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Vorwort 


Die  Lektüre  des  Werkes  »Ein  Jahrhundert  franzöfifcher  Ulalerei  von 
Richard  IHufher<i  mit  feinen  genialen  Lichtblicken  auf  die  Entwicklung  der 
franzöfifchen  Kunft  veranlagte  mich,  diefes  Werk  der  Öffentlichkeit  zu  über* 
geben. 

Illuther  war  meines  Wiffens  der  erffe  moderne  Schriffi'feller,  welcher  es 
wagte,  die  Grrungenfchaften  der  neueren  Kunft  auf  das  wiffenfchaf tliche 
Streben  der  epochemachenden  franzöfifchen  Künftler  zurückzuführen  und  nach* 
zuweifen,  daß  »nur  diefer  einfeitig  wiffenfchaftliche  Geift  fähig  war,  all  die 
rein  technifchen  Aufgaben  zu  löfen,  die  das  Jahrhundert  hellten  Denn 
»nur  in  den  technifchen  flusdrucksmifteln  kann  man  von  einem 
Fortrehritt  in  der  Kunft  reden<i,  fagt  ITlax  fiiebermann,  »»die  Kunft  als  folche 
fchreifef  nicht  fort.  So  oft  fich  eine  Perfönlichkeit  in  ihr  geoffenbart  hat,  ift 
fie  am  Ziel  angelangt.  So  kann  man  von  Raffael  oder  Rembrandt  fagen, 
daf$  fie  vollendet  waren,  und  infofern  können  wir  es  nicht  beffer  machen 
wollen.  Aber  wir  können  etwas  anderes  wollen,  denn  die  Kunft  ift  un= 
endlich  wie  die  Welt,  fie  ift  die  Welt,  6s  führen  viele  Wege  nach  Rom, 
aber  jeder  Künftler  mufj  feinen  eigenen  gehen.  Jede  wahrhaft  künftlerifche 
Perfönlichkeit,  in  welcher  Richtung  fie  fich  auch  dokumentiert  haben  möge, 
wird  zur  Unfterblichkeit  eingehend  ^ 

Während  die  Bolländer  die  technifchen  Grrungenfchaften  ihrer  Vorgänger 
eifrig  pflegten  und  felbft  die  Franzofen  tro(3  ihres  unruhigen  Cemperamentes 
diefeiben  nicht  vernachläffigfen, *)  liefen  fich  die  Deutrehen,  welche  fonft  fo 
ftolz  auf  ihr  wiffenfehaftliches  Streben  find,  nur  »von  dunklen  Gefühlen  und 
halb  unbewußten  Perzepfionen«  leiten  und  ordneten  fich  mit  Verleugnung 

*)  Dafj  die  Franzofen  felbft  während  der  BerrFchaft  der  impreffioniftifchen  Richtung  in  der 
Verwerfung  der  Hfthetik,  des  üinienaufbaues,  der  Farbenharmonie  u.  f.  w.  weniger  revolutionär 
vorgingen  als  die  Deutfchen,  werde  ich  an  Bildern  von  ITlanet,  Besnard,  Raffaelli,  Degas  u.  a. 
nachweifen. 
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ihrer  Individualität  fremden  Einflüffen  unter;  fie  trafen  die  £rbfchaft  einer 
»gewiffen  malerifchen  Kultur  i  nicht  an,  obwohl  »»es  fich  nur  ein  Genie 
geffaften  kann,  barbarifch  zu  fein,  die  große  ITlehrzahl  der  Künffler  aber, 
die  bekannffich  nicht  aus  6enies  beffeht,  den  ITlangel  durch  Kultur  er* 

fefjen  muß*i. 

Die  notwendige  Folge  diefes  bedauerlichen  Strebens  der  Deuffchen, 
Verhälfniffe  zu  fchaffen,  unter  denen  fich  nur  Genies  entwickeln  können, 
war  froftlofer  ITlanierisnius  -  eine  Reihenfolge  divergierender  Richtungen, 
denen  jede  innere  Berechtigung  fehlte,  da  fie  nicht  individuellen  oder  zeit» 
genöffifchen  flnFchauungen  und  Empfindungen  enffprangen,  fondern  nur  nach» 
ahmungen  von  reinen  Äußerlichkeiten  fremder  Kunftwerke  waren. 

Diefem  noch  beftehenden  mißffand  nach  möglichkeit  entgegenzutreten, 
dem  WiffenFchafflichen  in  der  Kunff  zu  feinem  Recht  zu  verhelfen,  ift  der 
Zweck  diefes  Buches.  Der  angehende  ITlaler  foll  durch  dasfelbe  nach  Elb» 
folvierung  des  rein  ßandwerklichen  in  der  Kunff  alles  unumgänglich  nötige 
Wiffenswerte  in  der  flffhetik,  Formen»,  Farben»  und  Kompofifionslehre  der 
maierei  in  leichffaßlicher  Weife  mitgeteilt  erhalfen,  um  befähigt  zu  werden, 
einerfeifs  für  jede  gegebene  geiffige  Anregung  die  folgerechte 
DarHellungsarf  zu  finden,  andrerfeits  das  Charakferiftifche  jeder 
Grfcheinung  fchnell  zu  erf  äffen  unddasmalerifchWirkungsvolle  derfelben 
in  verffändlicher  und  gefchmackvoller  Weife  fo  wiederzugeben,  daß  der 
Erfcheinung  felbft  wie  der  eigenartigen  flusdrucksweife  des 
Künftlers  volle  Gerechtigkeit  wird. 

Die  Anführung  der  wechfelnden  fluffaffungen  eines  Stoffes  und  der 
verfchiedenen  ITlefhoden  der  Darftellung  werden  verhüten,  daß  der  unfelb» 
Händige  ITlaler  eine  einzige,  die  ihm  allein  zur  Kenntnis  oder  zum  Ver» 
ftändnis  gelangte,  nachahmt  und  dadurch  dem  ITlanierismus  verfällt.  Diefen 
nach  ITlöglichkeit  zu  verhüten,  wird  der  fiefer  auch  ftets  auf  den  Vorwurf 
und  den  Zweck  des  Bildes  hingewiefen,  die  je  nach  ihrer  Art  die  ver» 
fchiedenfte  Huffaffung  und  Darftellung  nötig  machen.  Durch  diefe  ßervor* 
hebung  der  Stilforderungen  foll  der  liefer  zum  nachdenken  über  mittel  und 
Ziel  feiner  Cätigkeit  angeregt  werden. 

Die  Lehren  diefes  Buches  find  nicht  den  Werken  der  Vergangenheit 
und  Gegenwart  entnommen,  um  gedankenlos  und  ängftlich  genau  befolgt 
zu  werden,  fondern  um  eine  fichere  Grundlage  für  neue  kehren  zu  bilden, 
die  neuen  Zielen  entfprechen  follen.  Wer  die  künftlerirche  Cradition  miß» 
achtet  und  jede  Regel  nur  anerkennen  will,  wenn  fie  das  Refulfat  feiner 
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eigenen  Kunffbefäfigung  iff,  der  wird  am  Schluß  feines  Gebens  vielleicht  erff 
da  ankommen,  wo  feine  Vorfahren  längff  angelangt  waren, 

üm  geiffigen  Befift  des  fWiffenfchaf  fliehen  in  der  KunfK  wird  der 
lUnfrjünger  fein  Porwärfsftreben  dann  inftinkfiu  in  jene  Bahnen  lenken, 
welche  feiner  Eigenart  angemeffen  und  welche  entwicklungsfähig  find. 

3n  der  beigegebenen  Lifte  find  diejenigen  Werke  angeführt,  welche  ich 
zur  Bearbeitung  meines  Buches  benüßfe.  Die  in  Anführungszeichen  ge= 
brachten  Uexfffellen  find  wörtliche  Zitate  aus  obigen  Büchern. 

ITlöge  es  mir  gelingen,  zur  Beranbildung  der  angehenden  Künftler 
dadurch  etwas  beizutragen,  da^  ich  ihnen  den  Stoff,  welcher  ihnen  während 
ihrer  Lehrzeit  in  der  Akademie  oder  in  einem  Priuar=flfelier  kaum  er= 
Fchöpfend  gelehrt  werden  kann,  in  annähernder  Vollffändigkeif  klar  lege. 
ITlöge  diefes  Buch  den  fertigen  Künftlern  aber  ein  nachfchlagebuch  in  fchwierigen 
Fällen  fein  und  fie  befähigen,  der  Kunft  neue  Wege  zu  ebnen. 
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L  Theorefifcher  Teil 


Einleitung 

Unter  Kompofition  uerftehf  man  die  Zusammenfügung  einzelner  Ceile 
zu  einem._einheitlichen  Ganzen.  5n  der  Kunft  der  ülaierei  bedeutet  He  die 
Verbildlidiung  der  vom  Künftler  erfaßten  3dee  (ITlofiD,  Uhema,  Vorwurf)  durch 
Zeichnung,  Schattierung  und  Farbengebung. 

Die  Gabe  der  Kompofition  ift  nicht  fo  fehr  angeboren  als  das 
Refulfat  einer  Geiftesarbeif,  welche  Och  auf  der  üafuranlage  für  charak* 
teriffiFche  fluffaffung  und  dem  teils  ererbten,  teils  erworbenen  Schönheits= 
gefühl  für  Formen  und  Farben  aufbaut  und  unterftüßt  wird  von  der  Kenntnis 
der  Kompofitionsweife  unferer  Porgänger. 

Die  Korn po fitionslehre  ift  keine  willkürliche  Erfindung  einiger 
Künftler,  fie  gründet  fich  vielmehr  auf  das  Gefühlsleben  des  ITlenFchen. 
Der  durch  die  Erfahrung  geläuterte  GeFchmack  hat  uns  längft  gelehrt,  daf$ 
eine  Kompofition  nicht  planlos  fein  darf,  fondern  fich  nach  der  Idee  des 
Gemäldes  organifieren  mufj,  wenn  fie  die  Empfindung  des  BeFchauers  fym- 
pafhiFch  beeinfluffen  will.  Schon  der  Bau  unferes  Aug  es,  der  uns  nicht 
erlaubt,  gro^e  Flächen  mit  einem  einzigen  Blick  zu  umfaffen,  weift  uns  darauf 
hin,  die  üdee  zu  zergliedern,  den  wichtigften  Ceil  derfelben  aber  in  den 
mittleren  Raum  des  Bildes  zu  bringen,  weil  nur  das  Centrum  eines  relativ 
kleinen  Kreifes  dem  fluge  Fcharf  und  klar  zum  Bewufjtfein  kommt. 

Da  die  einfachen  Empfindungen,  welche  ihren  Urfprung  in  den 
eigenen  liebensäufjerungen  und  in  den  Einwirkungen  des  Familienlebens  auf 
uns  haben,  feit  ^ankaufenden  gleich  geblieben  find,  ftehen  auch  jene  Regeln 
der  Kompofitionslehre,  welche  fich  aus  dem  Kreife  diefer  Seelentätigkeit  enf= 
wickelt  haben,  unveränderlich  feft. 

Die  komplizierten  Empfindungen  jedoch,  welche  durch  die  Ein= 
Hüffe  der  GefellFchaft,  ReligionsgemeinFchaft,  Zeitftrömung  u.  f.  w.  entftehen, 
find  Urfache  jener  wechfelnden  Regeln,  welche  nur  für  die  betreffende  Zeit, 
den  betreffenden  Ort  u.  f.  w.  Gültigkeit  haben. 

Schmid  =  Breifenbcicn,  Stil=  und  Kompofitionslehre  1 
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Die  mcinnigtcilfigkeif  der  Individualität  der  Künftler  wie  der  oben  ge= 
fchilderten  Einflüffe  ift  die  Urfache  der  verfchiedenen  Kompofifionsftile. 

Die  Kompofitionslehre  enthält  die  allgemeinen  Regeln,  welche 
fich  aus  beiden  Empfindungskreifen  entwickeln,  und  weift  ihre  Wirkung  auf 
die  maierei  nach,  die  Stillehre  jedoch  fondert  diefe  Regeln  nach  den 
Empfindungskreifen  und  ftöfjt  jene  ab,  welche  mit  den  gewollten  Gefühls* 
regungen  nicht  harmonifch  wirken.  Beide  liehren  ergänzen  fich;  keine  ift 
ohne  die  andere  denkbar,  oder  fie  linkt  zum  leeren  Formelkram  hinab. 


Wahl  des  ITloiives 

3n  der  Kunft  der  ITlalerei  follen  Empfindungen  ausgedrückt  und 
durch  das  Auge  dem  Befchauer  mitgeteilt  werden.  3e  einfacher  und  tiefer 
die  Empfindung  ift,  welche  den  Künftler  zu  feinem  Werk  begeiftert  hat,  defto 
mitteilfamer  und  packender  wird  auch  die  Wirkung  desfelben  auf  den  Be= 
fchauer  fein,  da  jede  in  das  Bild  gelegte  Idee  nur  nach  ülafjgabe  des  intel* 
lektuellen  Wertes  des  BeFchauers  mitteilbar  ift. 

Diefe  Empfindung  mu^  aber  dem  Gefühlsleben  des  Künftlers  entfprungen 
fein,  um  das  Werk  vollftändig  zu  durchgeiftigen;  jede  geheuchelte,  nur  von 
der  kombinierenden  Phantafie  erzeugte,  wirkt  unecht  und  erregt  keine  ITlit* 
empfindung  beim  Berchauer. 

Wir  follen  daher  nur  malen,  was  mit  unferer  Seelentätigkeit 
aufs  innigfte  zufammenhängt,  mit  unferer  Eigentümlichkeit,  unferer  An* 
fchauungsweife  verwachfen  ift,  denn  die  Kunft  ift  eine  Sprache,  die  jeder 
einzelne  wie  jede  üation  nur  in  der  ihr  angeborenen  ITlundart  vollftändig 
beherrfcht. 

Eine  Kunft,  die  keinen  Zufammenhang  mit  dem  modernen  lieben 
hat,  die  dem  Berchauer  nur  erzählt,  welche  Eindrücke  z.  B.  unfere  Ahnen  haben 
konnten,  bildet  ftets  eine  Diffonanz  zwifchen  der  modernen  Anfchauungs*  und 
Empfindungsweife  und  derjenigen  der  damaligen  Zeitftrömung.  Wer  noch  fo 
getreu  im  Geilt  der  Alten  zu  arbeiten  glaubt,  wird  doch  nur  -  wenn  auch 
unbewußt  -  den  Geift  des  eigenen  Zeitalters  im  alten  Gewand  wieder* 
geben,  fomit  leicht  in  den  Fehler  fallen,  Mit  eines  hiftorifchen  Bildes  eine 
ITlaskenunterhaltung  zu  malen. 

Diejenigen  Bilder  werden  ftets  am  beften,  in  welchen  der  ITlaler  den 
Ceil  der  Weit  fchildert,  in  dem  er  geboren  und  erzogen,  mit  dem 
er  alfo  geiftig  eng  verwachfen  ift.  Die  Charakferiftik  feiner  Gehalten  wird 
ihm  dann  ohne  geiftige  Anftrengung  gelingen.  Die  Perfonen,  aus  dem  vollen 
lieben  gegriffen,  leben  in  feinen  Bildern  wirklich,  fie  pofieren  nicht  und  er* 
greifen  daher  den  Befchauer,  der  fich  in  ihre  mitte  verfefet  fühlt,  vollftändig. 

nie  hätten  Defregger  und  ITlillet  z.  B.  ihre  künftlerifche  Böhe  erreicht, 
wenn  fie  andere  ülotive  für  ihre  Bilder  gewählt,  wenn  fie  nicht  das  gemalt 
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hätten,  was  He  —  weil  ihrem  gewohnten  Gedankenkreis  entfprungen  — 
vollftändig  beherrfchfen. 

nur  wo  die  feelifche  Empfindung  mit  feinem  malerifchen  Sinn  vereint 
das  fechniFch  mögliche  anftrebt,  kann  ein  wahres  Kunftwerk  entftehen.  Gin 
fechnilch  vorzügliches  Bild  von  feinfter  malerifcher,  aber  ohne  feelifche  Emp» 
findung  wird  nie  den  Vergleich  mit  erfterem  dauernd  aushalten,  denn  i»nur 
Seele  fpricht  zur  Seele,  und  nur  die  Seele,  nicht  der  Körper,  ift  unff  erblich«. 

Wer  ohne  die  nötige  künftlerifche  Kraft  des  Erfindens  feine  Hlo» 
tive  einer  Schwefterkunft  (Dichtkunft)  entnimmt,  wird,  wenn  er  auch  der 
Gefahr  entgeht,  eine  blo^e  ülluffration  zu  Fchaffen,  doch  faft  immer  den 
Berdumer  enttäuFchen.  Diefer  vermißt  fo  ungern  die  dichterifchen  Schön» 
heiten,  welche  fich  malerifch  nicht  wiedergeben  laffen  (fiehe  Seite  22),  daf$ 
er  fich  nur  mit  geteilten  Gefühlen  den  Schönheiten  des  malerifchen  Eindruckes 
hingibt 

Eine  eigentümliche  Stellung  nimmt  die  ITlufik  zur  ITlalerei  ein.  Wenn 
der  maler  auch  nur  das  bildlich  darftellen  kann,  was  er  dem  Eindruck  feiner 
flugen  verdankt,  fo  hat  er  doch  eine  folche  macht  über  die  Phantafie 
des  Befchauers,  daf$  er  denselben  die  üllufion  einer  fernen  ITlufik  dadurch 
verfchafft,  dafj  er  fpielende  Perfonen  malt.  Wie  viel  diefelbe  zur  Steigerung 
der  Stimmung  beiträgt,  fehen  wir  Fchon  auf  den  Bildern  Filippo  hippis. 

fluf  tieffter  Stufe  jedoch  fteht  jenes  Bild,  welches  das  rein  ITlaleriFcfie 
in  den  ßintergrund  drängend  nur  erzählt,  fomit  mehr  den  Verffand  als  die 
Phantafie  des  Befchauers  anregt  und  beFchäftigt. 

Wenngleich  das  Sinnenreizende  wie  das  Ekelhafte  im  allgemeinen  dem 
Künftler  verbotene  Früchte  fein  follen,  da  fie  einer  äfthetiFchen  Betrachtung 
entgegenarbeiten,  fo  kann  es  doch  Fälle  geben,  wo  die  Charakteriffik  die 
ßereinziehung  derfelben  verlangt. 

Es  ift  ftets  bezeichnend  für  den  Verfall  der  Kunft  einer  Zeit,  wenn  das 
rein  Sinnliche  nicht  mehr  in  vereinzelten  Bildern,  fondern  in  breiten  ITlaffen 
als  ülotiv  der  künftlerifchen  Tätigkeit  auftritt,  Wohl  gehört  eine  gefunde 
Sinnlichkeit*)  ebenfo  zu  den  unbedingten  Erforderniffen  einer  Künftlernatur 
wie  die  Lebensfreude  zu  jedem  gefunden  ITlenFchen,  aber  beide  dürfen  nie 
die  vornehme  Feinheit  der  Empfindung,  das  Streben  nach  dem  Edlen  ver» 
lieren.  Wer  in  das  materielle  hinabfinkt,  ift  ebenfoweit  vom  richtigen  Weg 
abgekommen  wie  derjenige,  welcher  fich  durch  krankhaft  gefteigerte  Empfind» 
famkeit  einer  weichlichen  Sentimentalität  oder  der  Prüderie  hingibt. 

Die  Künftler  vergeffen  nur  zu  oft,  dafj  ihre  Werke  nicht  nur  dem  Urteil 
der  Kollegen,  fondern  auch  dem  der  breiten  Ulaffe  der  Kunftfreunde  unter» 
ftehen.    Wenn  das  Urteil  jener  auch  in  techniFcher  Beziehung  ftrenger  ift, 


*)  3m  Gegeniafj  zur  peruerfen,  hyfterifchen  Sinnlichkeit,  der  [ich  in  Vifionsbildern  der 
alten  kirchlichen  Kunft  und  in  manchen  modernen  Bildern,  z.  B.  etude  d'enfant  uon  G.  flmaury= 
Duual  ausbricht. 
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fo  rechtet  diefe  mit  der  Auffaffung  der  3dee  und  mit  der  Lcogik  der  Dar* 
ffellung  um  fo  ffrenger  und  erweift  fich  Verftößen  gegen  den  Gefchmack  und 
die  Folgerichtigkeit  um  fo  empfindlicher, 

ßaben  wir  bisher  befprochen,  was  der  Künftler  im  Bereich  feines 
Willens  findet,  fo  kommen  wir  nunmehr  zu  den  Verpflichtungen,  welche  aus 
der  Wahl  des  ITlotiues  enffpringen,  zu  den  Anforderungen,  welchen  jedes 
Bild  entfprechen  muß,  das  zum  Kunftwerk  geftempelt  werden  will. 

Sfedes  Gemälde  muß,  gleichviel  ob  das  ühema  desfelben  dem  Bereich  des 
Lebenden  oder  des  lieblofen  angehört,  ftets  die  geiftige  Verarbeitung 
eines  finnlich  darftellbaren  Gindruckes  in  feiner  charakteriffifch- 
ften  Form  fein.  Gleichgültig  ift  dabei,  ob  die  Anregung  hiezu  rein  geiftiger 
riatur,  der  Phantafie  entfprungen  oder  durch  einen  Sinneseindruck  hervor* 
gerufen  wurde. 

Das  Schwergewicht  der  3dee  zum  Kunftwerk  muß  jedoch  nicht  immer 
auf  der  Form  jedes  einzelnen  dargeftellten  Gegenftandes  liegen  —  wie  bei 
der  Plaftik  — ,  fondern  es  kann  auch  auf  der  hichtwirkung  (im  Con)  oder 
auf  der  Farbengebung  beruhen. 

Die  Beherrfchung  der  mittel,  welche  dem  ITlaler  in  der  Ausübung 
feiner  Kunft  zur  Verfügung  ftehen,  wird  erft  durch  jahrelangen,  unermüdlichen 
Fleiß  errungen.  Sie  befähigt  den  Künftler  wohl,  das  dem  Auge  Gebotene 
bildlich  wiederzugeben,  aber  ohne  geiftige  Verarbeitung,  ohne  die  Auf* 
Faffunq  des  Bildftoffes  nach  feiner  künftlerifchen,  nicht  rein  erzählenden 
Seite  hin  wird  das  Gemälde  nur  ein  mehr  oder  weniger  guter  Ilaturabkiatfcfi 
werden. 

Wenn  auch  jede  Studie  nach  der  Ilafur  fchon  unwillkürlich  die  indivi* 
duelle  Auffaffung  —  la  note  personelle  —  des  Ulalers  in  Ausfchnitt  (Format), 
Zeichnung,  Con  und  Farbe  durchblicken  läßt,  fo  genügt  diefe  doch  nicht  den 
höheren  Anfprüchen  an  ein  Kunftwerk. 

Der  ITlaler  hat  zwar  nur  mit  der  oberflächlichen  Erfcheinung  der  Dinge 
zu  tun  —  das  Innere  derfelben  kommt  nur  infofern  in  Betracht,  als  es  unter 
gewiffen  Umftänden  die  Oberfläche  beeinflußt,  z.  B.  das  Sichtbarwerden  des 
Knochengerüftes  bei  Bewegungen  des  Körpers  — ,  aber  es  ift  Pflicht  des 
Künftlers,  diefe  »►oberflächlichfte  aller  Künfte««  dadurch  zu  vertiefen,  daß  er 
in  die  Form  und  Farbe  alles  hineinlegt,  was  der  innerfte  Ceil  aller  lebenden 
Körper  —  die  Seele  an  Empfindung  hat.  Dadurch  erhebt  der  ITlaler  feine 
Tätigkeit  zur  Kunft,  daß  er  der  an  fich  geift*  und  gemütlofen  Erlernung 
eines  Dinges  eine  Seele  einhaucht,  die  fich  durch  die  Charakteriftik  ihrer 
Bülle,  ihrer  Bewegung  offenbart.  So  kann  das  Bild  eines  ITlenfchen  mehr 
Einblick  in  das  Wefen  desfelben  geben,  als  alle  Worte  es  vermöchten. 

Auch  leblofen  Dingen  hauchen  wir  dadurch  eine  Empfindung  ein,  daß 
wir  Ideenaffociationen  (Gedankenreihen)  hervorrufen,  Gefühle,  welche  durch 
eine  Erfcheinung  erregt  werden,  auf  diefe  oder  ähnliche  felbft  übertragen. 
So  klingt  die  Freude  am  Sonnenfchein  in  einem  warm  und  hell  beleuchteten 
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Gegenftand  des  Gemäldes  aus ;  die  Angft  in  der  Dunkelheit,  vor  Unerwartetem, 
Schreckenerregendem  übermittelt  fich  auf  dunkle  Stellen  im  Bild;  jede  Ruance 
einer  Farbe  erinnert  an  einen  früheren  6enu^  oder  an  ein  ITli^uergnügen 
u.  f.  w. 

ühema  und  Auffaffung  müffen  in  innigfter  Barmonie  zueinander 
ftehen.  Diefer  Zufammenklang  erzeugt  den  Stil  des  Bildes.  3e  natur  = 
gemäßer,  folgerichtiger  die  fluffaffung  aus  dem  ühema  enffpringf, 
defto  ftilgerechter  wird  das  Werk,  defto  energircher  feine  Wirkung  auf 
die  Phantafie  des  Befchauers,  da  fie  durch  keinen  ITlirjklang  abgelenkt  wird. 

Wie  abhängig  die  fluffaffungsfähigkeit  der  Künftler  von  der  Umgebung, 
Zeitffrömung,  Religion,  Vorbildung,  vom  üemperament  und  feeliFchen  Or= 
ganismus  überhaupt  ift,  zeigt  ein  kurzer  Pergleich  der  verFchiedenen  Auf* 
faffungen  des  ITladonnentypus. 

Finfter  und  drohend  blicken  die  byzantinifchen  ITladonnen  nieder;  »»der 
ganze  Geift  des  Illitfelalfers,  feine  finftere  Dogmengläubigkeit  und  zelotifche 
Strenge,  das  unerFchütterliche  ITlachfbewuigffein  der  alten  Kirche  -  in  diefen 
erhabenen  Werken  hat  es  Geftalt  gewonnen«».  Als  fpäter  durch  Franz  von 
flffifi  die  Religion  der  liiebe  gepredigt  wurde,  nahm  »die  ITlyffik  dem  Gött- 
lichen feine  Fchreckhafte  Starrheit,  gab  ihm  eine  empfindende  menfchliche 
Seele«».  Statt  des  kaltglänzenden  Goldhintergrundes  umgaben  Rofenhecken 
und  Paradiesgärten  die  Hlutter  Gottes. 

Die  Sienefen,  die  »Lyriker  der  neueren  Kunitz,  betonten  das  Jugend* 
liehe,  [löbliche,  GraziCfe  in  ihre  i  Werken;  fie  malten  Klaria  huldvoll,  mild, 
ihre  Züge  verklärt  von  träumerifcher  Wehmut,  innigem  ITlif leid  mit  den  fie 
verehrenden  Gläubigen. 

Als  fich  im  15.  Jahrhundert  die  Sinnlichkeit  gegen  die  religiöfe  Strenge 
empörte,  wollten  die  Bilder  »nicht  mehr  Andacht  und  fromme  Empfindungen 
wecken,  fondern  die  irdifche  Welt  in  all  ihrer  Schönheit  fpiegeln«»,  »iTlaria, 
mit  kokett  frifiertem  Baar,  hat  auf  das  hieratirche  Koftüm  verzichtet,  ein 
enges  ITiieder  mit  reichem  Befaft  und  zierlichen  Stickereien  angelegt.«  Savo= 
narolas  Einfluß  ftellte  an  den  Plafc  der  genrehaften  ITladonnenbilder  wieder 
das  Andachtsbild.  ITlaria  ift  nun  eine  einfache  ITlagd,  »das  Geficht  von  leifer 
Wehmut  verklärt«.  Suggerierter  Blumenduft  und  ITlandolinenklang  erhöhen 
die  andachtsvolle  Stimmung  des  Befchauers.  Wieder  fiegt  die  Sinnlichkeit 
über  das  religiöfe  Empfinden,  »ITlaria  wird  unter  lieonardos  Bänden  zur 
[liebesgöttin;  dünne  Florgewänder  umkofen  ihre  Fchwellenden  Formen;  Liebreiz 
ift  an  den  Körper  gebunden«.  Während  ITlichelangelo  ITlaria  malt  als  »Beroine 
mit  ehernen  Knochen,  nackten  Armen  und  Füfjen«»,  verffeht  es  Raffael  »mit 
der  formalen  die  feelifche  Schönheit  zu  einen«».  Später  Hegte  die  realiftifche 
Auffaffung,  welche  ITlaria  bald  zur  einfachen  demutsvollen  Bauernmagd,  bald 
zur  verbindlich  lächelnden  Weltdame  ftempelt.  Unter  Rubens  wird  ITlaria  zur 
Aphrodite  Pandemos,  unter  Ciepolo  zur  »bleichfüchtigen  Komteffe  mit  müdem 
liächein  und  nervöfen,  weisen  Bänden«».  Zulegt  möge  hier  die  Anficht  ITlillets 


Pioß  erhaSren,  der  die  Schönheit  der  niutter  nur  im  Blick  findet,  mit  dem 
fie  ihr  Kind  betrachtet. 

Da  fich  die  Stimmung  jeden  Bildes,  das  ITlunkaliFche  in  ihm  je  nach 
der  Empfindlichkeit  des  Berchauers  gleichklingend  in  feiner  Seele  fortfeßf, 
kann  der  Künftler  mit  deffen  Seelenregungen  fpielen  wie  ein  ITlufiker  auf 
[einem  Inftrument.  Seine  Empfindungsfkala  reicht  vom  IIlajeffätiFchen,  Ernffen, 
Sympafhifchen,  Lieblichen,  Sinnlichen  zum  Ruhigen  oder  prickelnd  Lebhaften, 
vom  Beiferen  zum  Urübfinnigen,  Craurigen,  Ergreifenden,  vom  ITlyftirchen, 
Phantaftirchen,  Schwärmerifchen,  Verzückten  zum  Leidenfchaftlichen,  Fanatifchen, 
Brutalen,  Graufamen,  Zu  vermeiden  ift  aber  alles  Balbe  oder  Gemachte 
wie  Gleichgültigkeit,  Trivialität,  Sentimentalität,  Prüderie,  hohles  Pathos  und 
ähnliches. 

3e  aufnähmsfähiger,  temperamentvoller  ein  Künftler  ift,  defto  klarer 
wird  die  Empfindung  in  feinen  Werken  zum  Vorfchein  kommen. 

Die  fluffaffung  des  Chemas,  welche  Form,  Con  und  Farbe  fo  wefentlich 
beeinflußt,  daß  fie  Bauptfaktor  des  Stiles  ift,  kann  ihr  Schwergewicht  wie 
auf  die  feelifche,  fo  auch  auf  die  technifche :  die  zeichnerifche,  plaftifche 
oder  farbige  Erfcheinung  legen,  nie  aber  darf  fie  oberflächlich, 
rein  erzählend  fein.  Selbft  fcheinbar  oberflächliche  Themata  laffen  fich 
durch  fcharfe  Charakteriftik  und  Bervorhebung  des  ITlalerirchen  in  Form  und 
Farbe  vertiefen.  Leere  Schönheit  der  Form  erregt  auch  im  Befchauer 
keine  Empfindung,  denn  nur  Gemütvolles  fpricht  zum  Gemüt  und  ergreift  den 
Befchauer.  riede  Form,  die  ihre  Charakteriftik  verloren  hat  und  zum  Schema 
geworden  ift,  ödet  nach  kurzem  Blick  an,  da  fie  einer  Vertiefung  des  Intereffes 
keinen  Anhaltspunkt  bietet.  Diefe  Regel  gilt  aber  nicht  nur  für  die  Formen 
der  belebten  flatur,  fondern  ebenfo  vollgewichtig  für  diejenigen  der  toten. 

Wenn  fchon  jeder  kleinfte  Gegenftand  durch  feine  Charakteriftik  Intereffe 
weckt,  um  fo  gewaltiger  fpricht  z.  B.  eine  Landfchaff  zu  uns,  welche  von 
einer  tiefen  Empfindung  befeelt  ift.  Wie  groß  auch  deren  Skala  ift,  fehen 
wir  an  alten  und  neuen  Bildern. 

Ein  Bild  foll  auch  mehr  als  ein  glücklich  gelöftes  Problem  fein,  denn 
jede  flbfichflichkeit  reißt  den  Befchauer  aus  der  Stimmung,  regt  mehr  den 
nüchtern  erwägenden  Perftand  als  die  träumerifche  Phantafie  an,  welche  den 
Befchauer  doch  über  den  Eindruck  einer  angetriebenen  Fläche  hinwegtäufchen 
und  in  jene  Welt  verfeßen  foll,  welche  der  ITlaler  vorfchreibt. 

Bilder,  deren  Empfindung  mehr  im  Fluß  der  Linien,  in  der  Barmonie 
der  Farben  etc.  ausgedrückt  ift,  gleichen  Liedern  ohne  Cext,  und  hellen 
daher  größere  flnfprüche  an  die  flufnahmsfähigkeit,  an  das  Verftändnis  des 
BeFchauers.  * 

Roch  eine  Seite  der  fluffaffung  möchte  ich  nicht  unberührt  laffen,  da 
leider  die  Kunft  zu  allen  Zeiten  nach  Gunft  gehen  und  Brot  von  den  Reichen 
fordern  mußte,  deren  Ehrenpflicht  es  freilich  wäre,  die  Kunft  ihretwegen  zu 
pflegen;  fie  betrifft  die  Verkäu f lichkeit  der  Werke. 
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3enes  Bild  wird  am  meifren  momentane  Anerkennung,  alfo  die  größte 
Verkaufschance  haben,  welches  dem  Bedürfnis  der  laufenden  Zeit  entgegen* 
kommt,  maßgebend  ift  hiefür  nicht  nur  die  allgemeine  —  religiöfe,  heitere 
oder  frivole  —  WelfanFchauung  ,  fondern  auch  der  augenblicklich  herrfchende 
Stil  der  Architektur  und  des  Kunftgewerbes,  mit  dem  der  Stil  des  Bildes 
in  Form,  Ton  und  Farbe  harmonieren  muß,  will  letzteres  nicht  ein  fremdes 
Element  in  den  Räumen  fein,  welchen  es  zum  Schmucke  beFfimmt  war. 

Außer  der  Barmonie  des  Chemas  mit  der  AuffafFung  find  noch  folgende 
Anforderungen  an  jedes  Kunftwerk  zu  ftellen :  Einheitlichkeit,  Klar* 
heit,  GeFchloFFenheit,  malerifcheund  harmonifche  ErFcheinung, 
nicht  nur  in  fich  felbft,  fondern  auch  mit  der  für  das  Bild  beftimmten  Umgebung. 

Die  Forderung  der  Einheitlichkeit  bezieht  fich  in  erfter  Linie  auf 
die  Zeit. 

Die  Bandlung  muß  gleichfam  durch  eine  ITlomentaufnahme  feftgehalten, 
mit  einem  einzigen  Blick  erfaßt  fein.  Da  der  Künftler  weder  [Machen  noch 
Wirkungen  des  aufgefaßten  momenfes  bringen  kann,  ift  er  verpflichtet,  den* 
jenigen  Hloment  zu  wählen,  der  die  Entwicklung  der  Handlung  am 
prägnanteften  zeigt,  alfo  am  leichteften  auf  die  Vergangenheit  und  Zu* 
kunft  rchließen  läßt. 

Sollen  auch  die  Folgen  einer  Handlung  bildlich  vorgeführt  werden,  fo 
greift  der  moderne  ITlaler  zum  Bilderzyklus,  während  die  alten  ITleifter 
fich  nicht  fcheuten,  zeitlich  ungleiche  Bandlungen  auf  einem  Bilde  zu  ver* 
einen.  Ilm  jedoch  die  nötige  Klarheit  zu  wahren,  behandelten  Fie  die  ein* 
zelnen  in  der  Zeit  für  fich  einheitlichen  Bandlungen  als  Detailgruppen  des 
ganzen  Bildes. 

Vergleiche  Schwinds  »Die  Fchöne  ITlelufinen  mit  i>Die  7  Freuden  ITlariä^ 
von  B.  ITlemling. 

Die  Einheitlichkeit  der  Zeit  muß  fich  auch  in  den  Kleidungen  und  allen 
GegenFfänden  auf  der  Bildfläche  äufjern.    (näheres  Seite  23  unten.) 

3e  epifodenreicher  eine  Bandlung  ift,  defto  weniger  eignet  fie  fich 
für  ein  Bild,  da  alle  nicht  unbedingt  nötigen  üebenFzenen  die  Wirkung  des 
Bildes  nur  beeinträchtigen.  Sie  lenken  die  AufmerkFamkeif  des  Befchauers 
von  der  Bauptfzene  ab  und  regen  mehr  den  GeiFf  als  das  Gemüt  desFelben  an. 

So  wirken  auf  den  alten  Darftellungen  der  Kreuzigung  ChriFti  die  um 
deFFen  Kleidung  würfelnden  Söldner  höchft  ftörend,  weil  fie  den  BeFchauer  vom 
Erhabenen  des  Vorganges  auf  das  rein  Äußerliche  der  ErFcheinung  des  Gott* 
menFchen  herabziehen  und  damit  die  volle  Wirkung  der  Bandlung  beein* 
trächtigen. 

Die  Forderung  der  Einheitlichkeit  bezieht  fich  auch  auf  die  Folge* 
richtigkeit  des  Bildes.  Es  darf  auf  demfelben  kein  GegenFtand,  keine  Figur, 
keine  Bewegung  Fich  finden,  die  dem  Chema  nicht  voilFfändig  enffprichf,  un* 
wahrFcheinlich  oder  auch  nur  überflüFFig  iFt.  Derartige  ÜberFehen  rächen 
Jich  im  üauf  der  Arbeit  durch  nußlofe  mühe,  öfteres  Ändern. 
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Klarheit  erhält  ein  Bild  durch  Abffoßung  gefacht  genrehafter  Züge, 
entFchiedenffe  ehaiakferiffik  jeder  Stellung,  jeder  Bewegung  der  einzelnen 
Figuren  und  durch  Überfichflichkeit  in  der  Einordnung  der  Figuren  zu  Gruppen. 

Gefchloffenheit  kann  nur  dadurch  bewirkt  werden,  daß  die  Pointe 
des  ühemas  zur  Bildwirkung  kommt,  Iiäßf  fich  diefelbe  als  abffrakter  Ge= 
danke  nicht  malen,  fo  ift  deren  Verkörperung  fo  zu  bringen,  dafj  man  auf 
fie  fchließen  muß,  (Allegorie,) 

Derartige  Begriffsdarheilungen  bilden  jedoch  weniger  die  Aufgabe  des 
ITlalers  als  die  Darftellungen  des  IIlalerifch*3ntereffanten.  Ulan  ver- 
hebt darunter  nicht  fo  fehr  das  Unregelmäßige  als  vielmehr  den  Wechfel, 
den  Gegenfaß  der  ErFcheinungen.  Alles  Gleichförmige,  Eintönige,  Einfarbige, 
fich  Wiederholende  widerftrebt  diefem  Ziel,  daher  find  dem  [Haler  glatte, 
FriFchbemalfe  Wände,  neue  Stoffe,  ebenes  Cerrain  ein  Greuel. 

Wo  fich  flaturwahrheit  mit  dem  ITlaleriFch-^ntereffanten  vereinen  läßt, 
hat  der  Rlaler  leichtes  Arbeiten,  wo  fich  aber  die  Unmöglichkeit  der  Ver- 
einigung erweift,  vergeffe  derfelbe  nie,  daß  nicht  die  Wahrheit  der  ErFcheinung, 
fondern  vielmehr  die  Wahrfchei nlichkeit  derfelben  das  künftleriFche  Ziel  ift. 

Rur  wer  den  Schein  der  Wirklichkeit  durch  richtige  Auffaffung,  ein* 
heitlich  vollendete  Stimmung  des  Ganzen  und  durch  den  Reiz  der  Einzel* 
heiten  erreicht,  der  wird  ein  Kunftwerk  gefchaffen  haben. 

Den  beiden  leßten  Anforderungen  wird  dadurch  Genüge  geleiffet,  daß 
man  jede  Kleinigkeit  im  Rhythmus  der  Linien,  in  der  Con*  und  Farbenwirkung 
froß  Fchärffter  Charakterifierung  feiger  Eigenart  der  einheitlichen  Wirkung 
des  Ganzen,  der  allgemeinen  Erfcheinung  unterordnet. 

Es  muß  aber  nicht  nur  das  Streben  des  Künftlers  fein,  für  das  Bild 
die  einheitliche  malerifche  Stimmung  zu  finden,  fondern  er  muß  auch  den  für 
das  Ulaterial  und  das  Fiktiv  des  Bildes  paffenden  Stil  fuchen,  d.  h.  die 
Barmonie  zwiFchen  dem  dargeftellten  Gedanken,  der  Darftell ung 
und  dem  ITIaterial,  aus  welchem  die  Darfteilung  befteht. 

Die  Übertragung  der  Charakferiffik  eines  Illaferialftiles  -  der  Barmonie 
des  ITlateriales  mit  der  Darfteilung  -  wie  er  fich  bei  der  Glas*  und  Fresko*, 
Aquarell*  und  Gouachemalerei,  dem  Kupferftich  u.  f.  w.  entwickelte,  auf  die 
Darfteilung  durch  ein  anderes  ITIaterial  ift  an  fich  unäfthetiFch,  kann  aber  in 
einzelnen  Fällen  zuläffig  fein. 

Drückt  fich  die  Eigenart  der  Auffaffung  eines  Künftlers  in  feinen  Werken 
klar  und  deutlich  aus,  fo  fpricht  man  von  dem  Stil  des  Künftlers,  der 
durch  Vernachläffigung  des  Flarurftudiums  aber  zur  ITlanier  werden  kann. 

Auch  die  Umgebung  des  Bildes  kann  maßgebend  für  den  Stil  fein, 
wenn  der  Raum  das  Kunftwerk  und  das  Bild  nur  das  dekorative  Element 
in  denselben  fein  foll.  Es  hängt  alsdann  nicht  nur  die  Auffaffung  der  Idee, 
fondern  auch  die  Linienführung  und  Con*  wie  Farbengebung  von  der  Archi* 
tektur  -  dem  Stil  des  Raumes  -  ab;  denn  ein  Bild  wirkt  nicht  dann  monu* 
mental,  wenn  es  nur  »die  Vergrößerung  des  in  völlig  realiftiFcher  Art  be= 


handelten  Illuftrafivkleinens  fondern  wenn  es  von  energiFcher,  elementarer 
Grö^e  und  Kraft  des  Gedankens,  harmonifch  mit  Form  und  Farbe  der  Archi* 
fektur  ift. 

[leider  find  unfere  heutigen  ITlaler  meift  gezwungen,  ihre  Werke  für 
die  großen  öffentlichen  Ausstellungen  zu  Fchaffen  oder  fie  wenigftens  fo  zu 
ffimmen,  da^  fie  in  denfelben  zur  Geltung  kommen.  Dadurch  verlieren  fie 
häufig  uiel  von  ihrem  intimen  Reiz  oder  wirken,  in  kleinere  Räume  gebracht, 
oft  direkt  ungünftig. 

Welche  mittel  wir  gebrauchen  muffen,  unfere  Gemälde  fo  zu  malen, 
daf3  fie  in  jedem  Raum  gut  wirken,  werden  wir  durch  Binweis  auf  gute 
Porbilder  in  künftigen  Kapiteln  erfahren. 

3ch  möchte  jeftt  fchon  vorausfchicken,  dafj  es  mir  fern  liegt,  dem  üefer 
eine  Richtschnur  in  die  Band  geben  zu  wollen,  uon  der  abzuweichen  ein  Per* 
brechen  wäre,  fondern  ich  mache  meinen  üefer  gerne  darauf  aufmerkfam, 
dafj  gerade  durch  Abweichen  uon  diefer  RicruTchnur  künftlerifche  Eigen- 
art entsteht,  Diefe  zu  fördern,  ihrer  Entwicklung  alle  hemmenden  Unklar* 
heiten  aus  dem  Weg  zu  räumen,  ift  der  Zweck  meines  Buches. 

Wie  feft  die  meiften  der  vorgetragenen  Regeln  flehen,  wie  tief  begründet 
fie  in  unferem  äfthetifchen  Empfinden  find,  bewiefen  gerade  diejenigen  am 
heften,  welche  —  wie  die  5mpreffioniften,  Primitiviffen  u.  f.  w.  —  vergebens 
dagegen  auftürmten. 

Ilicht  zum  Schülerhaften  üachahmer  möchte  ich  jedoch  meinen  liefer  er= 
ziehen,  ändern  Im  Gegenteil  anregen,  die  mitgeteilten  Hlethoden  durch  IgMU 
erfundene  zu  erweitern,  fie  je  nach  dem  Stil  des  Bildes  zu  modifizieren. 

flicht  wie  die  ITIanieriften  den  Stil  der  Schule  ausbeuten,  indem  fie 
das,  was  ihnen  von  der  Auffaffung  ihres  Lehrers  verhandlich  ift,  überall  - 
ob  paffend  oder  nicht  -  anwenden,  fondern  durch  eigene  Geiffestätigkeit 
und  durch  vergleichendes  Studium  aller  bekannten  ITlemoden  foll  der  Liefer 
diefes  Buches  befähigt  werden,  die  künftlerifchen  mittel  fo  zu  beherrschen, 
daf$  er  allen  Anforderungen  der  Praxis  gewachfen  ift. 

3St  die  Kenntnis  diefer  mittel  dem  fiefer  in  FleiSch  und  Blut  überge= 
gangen,  fo  wird  er  inftinktiv  richtig  und  Sfilgemäfj  arbeiten.  Übt  er  Jich 
außerdem  durch  fleißigen  Gebrauch  des  Skizzenbuches  im  rafchen  Erfaffen 
und  in  der  charakteriftifchen  Wiedergabe  des  Gefehenen,  fo  wird  fein  Formen» 
verft ändnis  Band  in  Band  mit  dem  Formen gedä cht nis  gehen. 

So  herangebildet,  wird  fich  der  junge  Künftler  nicht  damit  begnügen, 
die  tonangebenden  ITleifter  unter  Aufgabe  jeden  Strebens  nach  eigenem  Stil 
zu  kopieren,  fondern  er  wird  »»ihren  Blumengarten  als  feinfinniger  Amateur 
durchwandern«,  um  das  aus  ihnen  zu  lernen,  weffen  er  zur  Betätigung  feines 
Schöpfungsdranges  bedarf. 
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Die  ver[chiedenen  Kunfirichfungen 

Um  den  tiefer  über  die  verFchiedenen  Möglichkeiten ,  die  Ratur  aufzu= 
faffen  und  künftleriFch  wiederzugeben,  aufzuklären  und  um  öftere  Wieder* 
holungen  zu  vermeiden,  möge  hier  ein  kurzer  hiftoriFcher  Überblick  über 
die  verschiedenen  Kunstrichtungen  der  Vergangenheit  und  Gegenwart*)  Plarj 
finden. 

Die  natürliche  Entwicklung  der  ITlalerei  aus  der  Zeichenkunft  bedingte 
das  urfprüngliche  Übergewicht  der  Zeichnung.  Durch  die  faft  ausFchliefjIiche 
Perwendung  der  ITlalerei  in  Kirchen  und  öffentlichen  Gebäuden  als  dekoratives 
Element  entwickelte  fich  Sehr  rafch  der  Stil  der  Wandmalerei.  Die  Steif* 
heit  der  Geffalten,  ihr  langgeftreckter  Wuchs  entfprang  in  gleichem  ITlaß 
dem  Stilgefühl  wie  der  angeborenen  Unbeholfenheit.  Schon  Giotto  (1266 
bis  1337)  zeigte  grofje  Mannigfaltigkeit  in,  den  Bewegungen  der  Figuren 
und  gefunde  Ilaturbeobachtung.  Er  verftänd  bereits  die  Geftalten,  welche  früher 
fymmetrirch  auf  der  Bildjläche  verteilt  waren,  in  Gruppen  zu  ordnen  und 
die  Linien  und  fTlaffen  3er  Kompofition  in  Einklang  mit  den  Linien  und 
Flächen  der  Architektur  zu  bringen.  Doch  zeigten  feine  Figuren,  die  Gewänder 
und  deren  Falten  noch  die  SymmefriFche  Anordnung  des  monumentalen  Stiles, 
welche  er  bei  der  Gruppierung  Fchon  zu  vermeiden  wußte.  Indem  er  die 
Wirkung  feiner  Wandmalereien  derjenigen  des  Raumes  anpaßte  und  unferord= 
nete,  die  Ikturwahrheif  der  monumentalen  ErFcheinung  opferte,  war  er  ITleifter 
des  Stiles  der  Wandmalerei.  * 

Waren  die  Werke  Giottos  von  starken  Empfindungen  und  dramatiFchem 
lieben  befeelt,  so  finden  wir  in  feinen  üachfolgern  die  Lyrik  vorwalten,  Itait 
„ernfter  LeidenFchaff  herrFcht  milde  Lieblichkeit,  Itatt  pathetiFcher  Dramatik 
lyriFch  empfindfame  Zartheit*».  Während  Giotto  noch  die  Figuren  wie  auf 
einem  Relief  nebeneinanderftellte,  macht  fich  das  Raumgefühl  in  der  An« 
wendung  der  Perfpektive  immer  fühlbarer.  Iloch  war  die  Aufgabe  der  ITlalerei 
eine  mehr  erzählende,  belehrende,  weshalb  die  Cechnik  wenig  FortFchritte 
machte. 

Erft  das  15.  Jahrhundert  brachte  wesentlichen  UmFchwung  in  der 
künftleriFchen  AnFchauung  mit  fich.  Ulan  begann  die  Dinge  um  ihretwillen 
zu  malen  und  darum  zu  ftudieren.  Die  Sinnlichkeit,  welche  bisher  von  Strenger 
Religiofität  unterdrückt  war,  kam  zur  BerrFchaft;  der  Schönheit  zu  huldigen 
wurde  Zweck  der  ITlalerei.  Das  üafurftudium  entwickelte  den  Realismus, '»der 
aber  noch  so  viel  Lyrik  der  vergangenen  Periode  mit  fich  führte,  daß  er 
nicht  zur  »wirklichen  Überfetzung  der  Modelle«  herabfank.  Die  Figuren 
verrieten  die  Kenntnis  des  Aktes,  die  Falten  der  Kleider  die  Formen  und 
Bewegungen  der  Gliedmaßen.    Die  Konstitutionen  der  Geftalten,  wie  ihre 

*)  Um  dem  Qeier  einen  leichten  Vergleich  mit  Originalen  zu  ermöglichen,  beginnt  dieler 
Überblick  erft  mit  der  Kunftanfchauung  des  ITlitrelalters. 
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Bewegungen  wurden  charakteriftiFch.  Selbft  die  ITlodifikafionen  des  Lichtes 
wurden  in  ihren  Wirkungen  auf  die  fiokalfarbe  ftudiert. 

An  ITlanfegnas  (1431-1506)  Werken  läßt  fich  der  Einfluß  feines 
harten,  unverföhnlichen  Charakters  nachweifen.  Seine  ©eftalten  gleichen 
Riefen  von  fehnigem  Wuchs.  Die  Falten  ihrer  Kleider  find  fpitz  und  hart 
(nach  geleimtem  Papier  gemalt),  zeigen  aber  das  Bemühen  des  Künftlers, 
Fchöne  Illofive  zu  finden.  Ulanfegnas  Verdienff  ift  es,  als  erfter  den  Ge= 
ftalten  plaffiFche  Rundung  gegeben,  Porträtgruppen,  bewegte  nackte  Körper, 
fowie  perfpektiviFche  Gewölbe  gemalt  zu  haben. 

Als  die  Vorliebe  und  das  Verständnis  für  die  Kunft  immer  weitere 
Kreife  ergriffen  hatte,  war  der  WunFch,  das  eigene  Beim  mit  Bildern  zu 
Fchmücken,  naheliegend.  Da  die  engen  Verhäitniffe  und  die  Bauart  der  Bäufer 
jedoch  meift  Wandmalereien  ausFchloß,  kam  das  Staffeleibild  in  ITlode, 

Die  Forderungen  der  Architektur  fielen  durch  die  Beweglichkeit  der  üafel* 
bilder  weg,  wodurch  die  künftleriFche  fluffaffung  in  neue  Bahnen  gelenkt  wurde. 

Die  Technik,  in  welcher  diefe  Bilder  gemalt  wurden,  gemattete  das 
IneinanderverFchmelzen  der  Farben;  diefe  vermittelnden  Balbföne  erzeugten 
Rundung  der  Formen  und  Barmonie  der  Farben.  Die  ITlöglichkeit,  eine  Stelle 
öfters  zu  übermalen,  kam  dem  Studium  der  liichteffekte  zu  gute. 

Durch  den  Vergleich  mit  den  antiken  Kunftfchöpfungen  wurde  der  Blick 
vom  Zufälligen  der  Konftitution  auf  die  Zwecke  der  üatur  gelenkt;  es  bildete 
fich  ein  neues  Schönheitsideal. 

Die  Kenntnis  der  natürlichem  Gefc^äßigkeit  geficittcte  den  Künfriern, 
ihren  Geftalten  individuelle  Empfindungen  einzuhauchen,  fie  tiefer  zu  befeelen, 
udurch  die  Bewegungen  des  Körpers  die  Bewegungen  der  Seele  auszudrücken«. 

Als  Savonarola  1491  anfing,  gegen  die  Sinnlichkeit  zu  predigen,  und 
gegen  die  Darftellung  der  Nacktheit  und  Benüßung  von  IQodellen  zu  Beiligen* 
figuren  eiferte,  hatten  feine  Worte  fo  große  Kraft  der  Überzeugung,  daß  die 
Kunftrichtung  davon  wefentlich  beeinflußt  wurde, 

Wohl  verlor  die  Kunft  die  Anlehnung  an  die  Antike  und  durch  Aufgabe 
des  modernen  Koftümes  den  frifchen  Zufammenhang  mit  dem  lieben,  dafür 
aber  erhielt  fie  ihre  chriftlichen  Ideale  mit  der  ganzen  Glaubensinnigkeit 
wieder.  An  die  Stelle  der  äußerlichen,  körperlichen  Schönheit  trat  die  Schön* 
heit  der  Seele  in  ihrer  Wirkung  auf  den  Körper.  Ein  muftiFcher  Zug,  eine 
»►Sehnfucht  nach  dem  Beimatland  der  Seele«  lagert  über  den  Bildern  diefer 
Zeit;  »> Blumen  und  ITlufik  werden  wie  im  Crecento  wieder  gern  zur  Steige- 
rung der  Stimmung  verwendete,  die  Gegenftände  weniger  um  ihrer  felbft, 
als  um  der  Gedankenreihe  willen  gemalt,  die  fich  an  jene  knüpft. 

Die  träumeriFche  Stimmung,  welche  fich  über  die  Bilder  verbreitete, 
verlangte  gebrochenes  Dämmerlicht,  welches  die  Formen  weicher  macht.  Da* 
durch  kam  die  Periode  des  Helldunkels«. 

Der  geFchloffenen  Stimmung  mußte  auch  die  gefchloffene  Kompofition 
entfprechen.    Während  früher  das  Erzählende  (Epos)  des  Bildes  vorherrfchte 
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und  möglichff  Diele  Epifoden  hereinzog,  um  die  Erzählung  auszuFchmücken, 
tritt  jeftt  >»machfDolle  Einfachheit  an  die  Stelle  der  ZerfpHtferung«.  Keine 
Figur  wird  gebracht,  die  nicht  an  der  Bandlung  unmittelbar  teilnimmt.  Die 
dramatifche  Einheitlichkeit  des  Vorganges  wurde  auch  durch  den  Aufbau  der 
liiiiien  zum  Ausdruck  gebracht,  welcher  Gipfel  und  Balis  hart  der  früheren 
breiten  Wellenlinie  zeigt. 

Die  fchönf  arbige  ITlanier  der  älteren  Schule,  welche  fich  an  die 
Cemperatechnik  angefchloffen  und  durch  ihre  Helligkeit  die  Reize  der  Farbe 
zur  vollen  Geltung  gebracht  hatte,  genügte  den  Anforderungen  an  Detail* 
ausdruck  der  Formen  und  Stimmungsfähigkeit  nicht  mehr. 

Leonardo  da  Vinci  (1452-1519)  fand  für  alles,  was  die  Zeit« 
ftrömung  Derlangte,  die  Dollkommen  entfprechende  Ausdrucksweife.  Sein 
wiffenfchaftlich  grübelnder  Geift  ging  allen  Problemen  eifrig  nach ;  feine  pfycho* 
logirchen  Studien  befähigten  ihn,  alle  »»Schattierungen  des  Affektes  in  greller 
Unmittelbarkeit  feilzuhalten«,  jeden  Charakterzug  des  Porträtierten  zu  bringen. 
Selbft  der  landFchaftliche  Hintergrund  mu^te  die  pfychologiFche  Charakteristik 
feiner  Geftalten  ergänzen. 

Seine  perfpektiDifchen  Studien  Derrchafften  ihm  ein  unDergleichliches 
Raumgefühl,  das  fich  in  allen  feinen  Kompofitionen  zeigt.  Er  Derftand  es, 
alle  Figuren  einem  architektoniFchen  Gefüge  einzuordnen,  das  je  nach  dem 
ühema  des  Bildes  ein  DerFchiedenes  war. 

Obgleich  in  feinen  Bildern  alles  in  Bewegung  war,  hielt  er  doch  mit 
geFchickter  Band  die  Klaffen  feft  m  dicfem  Gsfüge,  das  fich  ftets  in  drsi  Dirnen* 
honen  erstreckte. 

Sein  Clairobscur  brachte  nicht  nur  die  einzelnen  Formen  zu  befferem 
Verftändnis,  fondern  ermöglichte  auch  eine  ungeahnte  Steigerung  der  üon* 
Wirkung  und  üaturwahrheit.  Der  Kontraft  der  breiten  flicht*  und  Schatten* 
maffen,  die  wechfelnden  Contiefen  gewährten  den  Bildern  neue  Reize  und 
lehrten  die  Farbengebung  Don  einer  neuen  Seife  betrachten, 

3n  der  Fchönfarbigen  ITlanier  machte  man  bereits  Don  der  Kontraftlehre 
Gebrauch,  indem  man  die  Figuren  Dom  Grund  und  Doneinander  durch  den 
Kontraft  abhob.  Die  Farben  wurden  fehr  gefättigt  angewandt  und  nur  dann 
abgeftuft,  wenn  es  galt,  die  Bauptfarbe  auszudehnen  und  fie  nach  dem  Bild* 
rand  hin  ausklingen  zu  laffen.  Grones  Gewicht  wurde  auf  gute  Verteilung 
und  räumliche  Abmeffung  der  Farbflecke  gelegt,  die  warmen  Farben  wurden 
faff  ftets  in  überwiegender  menge  gebracht.  Da  man  die  grauen,  gebrochenen 
Cöne  wenig  benüftte,  konnte  man  Grün,  Purpur  und  Violett  als  ITliftelglieder 
einer  auf  Warm  und  Kalt  geffüßfen  Kompofifion  reichlich  Derwenden. 

Von  nun  an  war  die  Farbe  nicht  mehr  die  willkürlich  gewählte  Bekleidung 
der  Form,  fondern  ging  in  derfelben  auf.  3hre  eigenartige  Wirkung  ordnete 
fich  nicht  nur  derjenigen  des  Cones  unter,  fondern  fie  wurde  auch  ein  neues 
Element  zur  Steigerung  der  Conwirkung,  indem  fie  zur  perfpektiDifchen  Er* 
Fcheinung  derfelben  wefentlich  beitrug.    Die  Farben  wurden  nunmehr  haupt* 
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fachlich  auf  die  Verteilung  der  Licht*  und  Schaffenmafien  hin  komponiert 
Die  Gruppen  wurden  klar  angeordnet;  die  Figuren  zeigten  dramafifches  heben, 
das  bei  einzelnen  Künftlern  bis  zur  LeidenFchaff  geffeigerf  wurde;  der  Aus- 
druck des  Körpers  wie  des  Gefichfes  wurde  über  das  gewöhnliche  üla^  charak* 
terifierf,  Selbft  bei  den  Wandmalereien  fiel  alles  ffarr  SymmefriFche,  Berechnete 
weg;  die  archifekfoniFche  Gliederung  der  Kompofifion  wurde  mit  der  ßandlung 
durch  Fcheinbar  zufällige  Züge  verFchmolzen.  Die  Bewegungsmotive  der  Figuren 
waren  frei,  ungezwungen  und  natürlich,  aber  die  Con=  und  Farbengebung  wie 
der  Linienrhyfhmus  unferftüftten  feinfühlend  die  Wirkung  des  Raumes. 

Als  ITlotive  wurden  chriffliche  und  myfhologiFche  Chemafa  bevorzugt, 
welche  die  wieder  wachfende  Sinnlichkeit  zum  Ausdruck  brachten.  Die  An* 
lehnung  an  die  antike  AnFchauung  aber  ward  der  römiFchen  Kunft,  welche 
überhaupt  in  ihren  Beffrebungen  keinen  Zufammenhang  mit  dem  Volksleben 
hafte,  zum  Verderben,  3hr  Idealismus  entartete  durch  Vernachläffigung  des 
naturftudiums  zum  leeren  Formalismus, 

Die  mächtigen,  impofanfen  Räume,  welche  jeftt  die  Architektur  bevor* 
zugte,  verlangten  auch  für  die  Bilder  einen  neuen  Stil.  Statt  der  früheren 
zierlichen  Bewegungen  Fchmächfiger  Geftalfen  bekamen  die  nunmehr  üppigen 
Figuren  breite  fürffliche  Geffen,  vornehme  Baltung.  Format  und  Kompofifion 
entwickelte  fich  trofe  des  Beffrebens,  mit  möglichff  wenigen  Figuren  das  Chema 
darzulegen,  in  die  Breite.  Das  frühere  fpifje  Dreieck  der  Kompofifion  wich 
wellenförmigen  Linien,  dem  Kreis  und  Bogen. 

Auch  die  LandFchaffsmalerei  beugte  fich  diefen  Forderungen.  Liebte 
man  im  15,  Jahrhundert  frofj  der  realiftiFchen  AnFchauung  das  Bizarre, 
Zackige,  fo  bevorzugte  man  jetjf  ffaff  der  früheren  fpifjen  Iladelbäume  und 
Zypreffen  die  breiteren  Formen  der  Laubbäume,  die  fich  bald  zu  Laubgängen 
ausbildeten. 

ITlichelangelos  (1475  —  1563)  verFchloffene,  ffachlige  Cyrannennafur 
bewies  fich  auch  in  feinen  Schöpfungen,  nicht  ITlenFchen  ffellen  fie  vor, 
fondern  Riefen  mit  ehernen  Leibern,  die  fleh  nur  mühfam  in  den  ihnen  an* 
gewiefenen  Raum  zwängen,  »»Die  hat  ihn  die  Farbe,  nie  der  pfychiFche  Ge= 
halt  eines  Chemas  gefeffelt,  Ausfchliefjlich  als  Plaftiker  fieht  er  die  Welt,« 
»►Für  die  ifalieniFche  Renaiffance  wurde  er  das  Fatum,  Er  nahm  der  Kunft 
die  Freude  am  Einfachen,  Gewöhnlichen,  nahm  ihr  die  Freude  an  der  Farbe. 
Seine  Sprache  wurde  allgemeine  Umgangsfprache.« 

Den  größten  Gegenfaß  zu  obigem  Charakter  bildete  Raffael  Sanfi 
(1483-1520).  Seine  milde,  gefällige  üafur,  die  von  keinem  Unglück  ver= 
düfferf  wurde,  zeigte  fich  in  der  Auffaffung  und  in  der  Kompofifion  feiner 
Werke.  Die  Barmonie  feines  Lebens  fpiegelf  fich  in  feinen  Bildern,  daher 
die  weichen  Formen,  die  fanffen  Wellenlinien  feines  Figuren=Aufbaues.  Die 
Kompofifion  in  die  Ciefe  wurde  von  ihm  zur  höchffen  Vollendung  gebracht, 
doch  beherrFchfe  er  nicht  nur  das  Formale  in  der  Kunft,  fondern  auch  das 
SeeliFche  in  derfelben  wie  kein  anderer  Künfrler,  3n  der  Farbengebung  fügte 
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er  Och  bald  dem  Einfluß  der  aufblühenden  Venezianifchen  Kunft,  welche 
ihr  Schwergewicht  auf  die  Farbe  legte. 

Die  geffeigerte  Lebensluft  diefer  reichen  Stadt  fand  in  den  farbenprächtigen 
Bildern  einen  Abglanz  ihrer  Beiterkeif.  Das  Kolorit  hatte  nicht  mehr  den 
Zweck,  blof3  die  Zeichnung  zu  heben,  fondern  es  wurde  als  felbftändiges  Kunft= 
werk  betrachtet.  Die  Bilder  wurden  von  Anfang  an  farbig  gedacht,  die  Form* 
gebung  ordnete  fich  den  Bedingungen  der  Farbe  unter,  die  Conwirkung 
kam  erft  in  zweiter  Linie.  Der  ftrenge  Aufbau  der  Gruppen,  welcher  fich 
diefer  AnFchauung  nicht  fügte,  fiel  deshalb  fort;  dadurch  wurde  das  Froftige 
der  dekorativen  maierei  der  fpäteren  Renaiffance  glücklich  vermieden. 

Cizians  (1477  —  1576)  Kunft  war  die  Folge  der  AnFchauung  eines 
Hlannes,  der  »»auf  den  Bönen  des  Lebens  wandelnde  die  Welt  nur  in  leuch= 
tendem,  verklärtem  Glänze  fah.  Er  erfchuf  daher  auch  »»eine  erhabene,  der 
irdiFchen  an  Adel  überlegene  Welt**  nicht  nur  in  feinen  Figurenbildern,  fondern 
auch  in  feinen  Landfehaffen.  Sein  Frauenideal  ift  das  vollerblühfe  Weib, 
feine  Beleuchtung  die  eines  von  Früchten  ffroftenden  Berbftfages. 

Cizians  Zeitgenoffen  pflegten  das  neuerrungene  Feld  der  Farbe  und 
bereicherten  es  fogar  um  neue  Früchte,  wenn  auch  keiner  von  ihnen  an  Cizians 
Genie  heranreichte.  Stets  fpiegelte  fich  die  waffergefättigte  Luft  Venedigs  in 
dem  filbergrauen  Gefamtton  der  Bilder;  die  flähe  der  Alpen  verlieh  ihnen 
reizvolle  landFchaftliche  Hintergründe,  die  fich  dem  Zug  der  Figuren  in  Rhyth= 
mus  der  Linie  und  Farbe  unterordneten.  Die  ITlaler  vermieden  in  der  Con= 
und  Farbengebung  alle  ftarken  Kontrafte  und  bevorzugten  feine  Übergänge. 
Deshalb  horten  fie  die  Abftufung  der  Lichtftärke  gegen  den  Hintergrund  nicht 
gern  durch  helle  oder  dunkle  Unterbrechungen.  Ebenfowenig  gebrauchten  fie 
die  bei  den  modernen  beliebten  Randlichter,  welche  die  Körper  leicht  hohl 
und  faIFch  modelliert  erFcheinen  laffen. 

Die  Eigenart  des  Belldunkels,  der  Formgebung  zu  Fchmeicheln  und  et= 
waige  Rachläffigkeifen  in  derfelben  zu  verdecken,  war  Urfache,  dafj  die  fpäteren 
fogenannten  Faprefto  =  ITlaler  ihr  Hauptaugenmerk  nur  noch  auf  die  Con*  und 
Farbenwirkung  richteten  und  die  Formgebung  vernachläffigten. 

Caravaggio  (1560  — 1609),  ein  ülann  von  rohem  Sinn  und  wilder 
Energie,  war  der  Gründer  eines  neuen  Stiles.  Seine  Beleuchtung  fiel  ff  eil 
von  oben  auf  die  Figuren,  die  fich  in  einem  dunklen  Keller  zu  bewegen 
Fchienen.  Die  Auffaffung  war  ftreng  realiftifch,  Proletarier  in  Schmu(3  und 
Lumpen  ftanden  für  Beilige  ITlodell,  der  »Schönheitsgalerie  der  5dealiffen 
hellte  er  feine  Galerie  der  Baulichkeiten  zur  Seiten 

Diefer  realiftiFche Zug  bezeichnet  auch  die  Auffaffung  der  Spanier,  doch 
lebt  in  ihr  noch  »»die  FchwärmeriFche  Sinnlichkeit,  die  hyfferifche  ünbrunft  der 
fpaniFchen  ReligiofitäN.  Wohl  bringt  auch  fie  derbe  Bauern  mit  verwitterten 
Gefichtern  an  Stelle  der  früheren  »>edlen<i  Beiligen,  aber  fie  zeigt  diefelben 
von  großer  LeidenFchaft  befeelf,  von  innerer  Glut  durchleuchtet.  Grofce  Ein» 
fachheif,  faft  nüchterne  Schlichtheit  vereinen  fich  mit  mächtiger  Linienführung, 
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um  die  Wirkung  der  Figuren  zu  erhöhen.  Die  innige  Verbindung  mit  dem 
Volksleben  bewirkte  die  gefunde,  lebenskräftige  Kunff  der  Spanier,  welche 
befonders  in  den  volkstümlichen  Bildern  exzellierte. 

Von  großem  Einfluß  bewies  fich  der  Realismus  auf  die  [iandFchaffs= 
maierei. 

Salvafor  Rofa  (1615  —  1673),  ein  unruhiger,  wilder  Neapolitaner 
ohne  akademirche  Vorbildung,  Fchuf  Werke  von  »dufterer  Einfamkeifspoefie, 
leidenfchaftlichem  Ungeffüm<i,  deren  Staffage  die  mächtige  Stimmung  wunderbar 
fortpflanzt.  Während  er  den  »Kampf  und  die  Verheerungen  der  Elemente« 
verwertet,  fchwelgen  die  übrigen  Landfchaftsmaler  in  erhabenen  Linien,  plafti= 
Fchen  Formen  der  »hifforiFchen<i  liandFchaften.  Bald  aber  berchäftigten  fie  fich 
auch  mit  den  fiichrffimmungen ,  der  Abendröte  und  dem  ITlondlichf,  ja  felbft 
mit  doppelter  Beleuchtung. 

Einen  merkwürdigen  Gegenfaft  zur  ftreng  religiöfen  fpanifchen  Kunft 
bietet  die  flandrifche,  Diefes  derbe  genufjfrohe  Volk  verlangte  eine  ge= 
funde,  fefrliche  fluffaffung.  Rubens  (1577-1640)  verftand  es,  die  warm* 
blütige  Sinnlichkeit  in  feinen  Bildern  feftzuhalten ;  die  Freude  am  Derben, 
finnlich  Strömenden  befeelt  feine  Werke,  gleichviel  welche  Chemata  er  brachte. 
Seine  fluffaffung  der  Antike  ift  grundverfchieden  von  derjenigen  ITlanfegnas, 
welcher  mit  »wiffenFchaftlicher  Strenge  das  Bild  der  altrömifchen  Welt«  wieder* 
herftellen  wollte,  von  Botficelli,  der  die  Venus  wie  eine  ßeilige  darftellt,  von 
Correggio  und  Sodoma,  welche  das  »erofifche  Empfindungsleben  der  Leonardo* 
zeit  projizieren«,  von  Cizian,  deffen  »edelvornehme  Geffalfen  fich  in  klaffi* 
Fcher  Ruhe  bewegen«,  endlich  von  Ribera,  welcher  aus  der  klaffiFchen  Zeit 
nur  ülärfyrer  und  GeFchundene  brachte. 

Zeigte  die  Farbengebung  der  Rubensirchen  Bilder  anfangs  noch  braune 
Cöne  und  graublaue  Schatten,  fo  gewann  fie  fpäter  einen  »fefflicheren  Glanz 
und  leuchtende  Kraft.  Ein  großer  Stil,  ein  dramatiFcher  Zug  mit  pathetiFchem 
Ausdruck  und  fein  abgewogener  Gliederung  bezeichnet  feine  Werke.« 

Was  Rubens  begann,  brachten  feine  Schüler  A.  Brouwer  und  David 
Ceniers  zur  vollen  Geltung:  feinere  maleriFche  Auffaffung  und  ffärkeres 
heranziehen  des  Kolorites  als  Ausdrucksmittel. 

Bald  tritt  die  liokalfarbe  zurück  und  ordnet  fich  einem  Gefamtfon  unter, 
der  dem  Bild  feinen  Charakter  gibt,  feine  Stimmung,  »man  könnte  fagen, 
an  die  Stelle  der  Ilafurwahrheif  fei  die  Ilaturftimmung  getreten,  die  Gefamf= 
haltung  habe  die  realen  Einzelnheiten  aufgezehrt.'» 

Dies  finden  wir  in  den  Werken  Rembrandts  (1606-1669)  in  höchftem 
Hlaf$  vor.  Als  Romantiker,  der  nur  perfönliche  Stimmungen  fymbolifieren 
will,  hebt  er  feine  Geffalfen  »durch  Unterordnung  des  hokalfones  unfer  einen 
Gefamfton  aus  der  unmittelbaren  Wirklichkeit  in  eine  eigentümliche  poefiFche 
Welt  empor«.  Er  beherrFchf  die  verFchiedenen  fiichtarfen  in  allen  ihren  ITlodi= 
fikationen  wie  kein  anderer;  vollendete  Farbenharmonien  zeichnen  feine 
Bilder  aus.   Er  braucht  »keine  Geffen,  keine  draffifche  lüimik  und  drückt 
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gleichwohl  die  feinffen  Seelenregungen  aus<i,  CharakferiftiFch  iff  für  ihn  die 
reiche  üonfkala  feiner  Bilder  mit  ihren  oft  energifchen  Konfraffen,  die  Weich- 
heit der  Stimmung,  welche  die  Gehalten  mit  ihrer  Umgebung  verweben,  fo= 
wie  die  künfflerifche  Geffalfungskraff,  welche  feine  feinften  Empfindungen 
in  Bildwirkung  zu  bringen  wußte. 

Wenn  auch  die  Rachfolger  Rembrandts  noch  biblifche  Bilder  wie  er 
malten,  an  feinem  Craumleben  haben  fie  keinen  Anteil;  nüchtern  und  felbff= 
zufrieden,  aller  Bewegung,  aller  Poefie  abhold,  befchränken  fie  fich  darauf, 
ihre  Beimat  darzuffellen,  »gefchmackvoll  und  von  faft  einFchläfernder  Güte«,  bis 
die  Seehelden  und  Koloniengründer  ausgeftorben  und  eine  Generation  reicher 
Bankiers  an  ihre  Stelle  getreten  war.  Diefe  liefen  alle  Hlaler,  welche  nicht 
fo  fffaubfrei  und  fauber«  malen  wollten,  wie  ihre  Stuben  find,  verhungern 
oder  zwangen  fie  auszuwandern. 

Gebrochene  üöne,  welche  zur  Erzeugung  des  gleichzeitigen  Kontraftes 
am  geeigneten  find,  wurden  in  der  flandrifchen  Kunft  reichlich  benüfjf.  Die 
Barten  wurden  durch  Verwendung  kleiner  Intervalle  und  zarter  Übergänge 
vermieden.  Der  liichtgang  war  von  feinftdurchdachter  Art,  das  flicht  wurde 
als  energircher  wirkender  Ceil  auf  einen  relativ  kleinen  Cell  befchränkt,  wo* 
durch  es  einesteils  an  Leuchtkraft  gewann,  andernreils  das  Beleuchtete,  wel* 
ches  ftets  die  Pointe  des  Bildes  enthalten  mußte,  hervorhob.  Da  die  IHo= 
tive  der  niederländiFchen  Bilder  meift  aus  dem  Volksleben  entnommen  wur= 
den,  konnten  die  STlaler  ihrer  Vorliebe  für  energifche  Bewegungen,  üppige 
Formen  und  leidenfchaffliche  Stimmungen  frönen.  Als  fich  allmählich  der 
Zufammenhang  mit  dem  Volk  lockerte,  machte  fich  eine  Vorliebe  für  das 
Glänzende,  Zierliche  geltend,  die  Stoffmalerei  überwog  den  geiftigen  Inhalt 
des  Bildes. 

Die  [landfchaffsmalerei  erreichte  eine  hohe  Stufe,  indem  fie  üon= 
und  Farbengebung  gleichmäßig  pflegte  und  die  Beleuchtungseffekte  der  ver* 
Fchiedenen  üages=  und  Jahreszeiten  poetifch  fchilderte. 

Gänzlich  entfremdet  dem  Volk  zeigte  fich  die  franzöfifche  Kunft 
des  18.  Jahrhunderts,  ideale  Verherrlichung  großer  üaten  und  großer  ITlänner, 
pomphafte  Verhimmelung  des  Königtums  war  die  wichtigfte  Aufgabe  der 
Kunft;  daher  wurde  äußerliche  Kompofitionsweife,  regelrechte  Anordnung  der 
Gruppen  und  Farben,  aber  ITlangel  an  Innerlichkeit  und  Stimmung  das  Zeichen 
der  Zeit,  i>Die  Bilder  wurden  nur  als  dekoratives  Element  eines  Kunftwerkes 
befrachtet,  das  die  Riefenpaläffe  mit  ihren  reichdekorierten  Sälen,  ßöfen  und 
Creppenhäufern,  Parkanlagen  u.  f.  w.  umfaßtem 

Als  man  fich  an  dem  feierlichen  Pomp,  dem  Wuchtigen  und  Jmpofanten 
des  Barocks  abgefehen  hatte,  kam  die  Zeit  der  Delikateffe,  der  Eleganz,  des 
Zierlichen,  des  Rokokoff iles. 

Die  Stürme  der  Religionskriege  waren  vorüber;  man  gab  fich  mit  aller 
ülacht  der  Sinnlichkeit  hin.  Das  feftliche  Bofkleid  mit  feinem  Zeremoniell 
wird  abgelegt,  um  in  zierlich  ländlicher  Crachf  Schäferfpiele  zu  feiern.  Schalk* 
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hafte  Grazie  triff  an  die  Stelle  des  Schwülffigen ;  das  natürliche  Füchte  man 
in  märchenhafter  Ferne,  auf  der  3nfel  Cutherens. 

Die  ITlalerei  kam  diefer  ülode  entgegen;  He  fpiegelfe  in  eleganten 
Linien  und  zarten  Farben  die  gefräumfe  Welt  und  brachte  alles  in  eitler 
Glückfeligkeif,  in  kindlicher  UnFchuld.  Da  die  Wände  der  Zimmer  geweift 
wurden,  ffimmten  nur  zarte  Barmonien  von  Bellrofa,  Belllila,  Graublau,  Grau* 
gelb  und  mattem  Grün  hinein.  Die  ölige  Schwere  der  Ölbilder  mifjfiel;  fie 
wich  der  Paffellmalerei,  welche  mit  ihrem  Blüfenffaub  allein  die  verlangte 
Delikafeffe  der  Uöne  bieten  konnte. 

Unter  Rouffeaus  Einfluß  ffrebfe  auch  die  Kunff  dahin,  durch  Anlehnung 
an  die  Ilatur  den  ungefunden  Verhälfniffen  der  Zeit  ein  Ende  zu  machen. 
Da  aber  die  Unnatur  den  damaligen  ITlenfchen  fchon  zu  tief  im  Blut  lag, 
um  fogleich  ausgerottet  werden  zu  können,  bildete  der  Klaffizismus  den 
Übergang,  Er  wurde  durch  das  Streben  der  Republikaner,  die  alfrömifchen 
und  griechifchen  Bürgertugenden  zu  verherrlichen  und  nachzuahmen,  hervor- 
gerufen,  milifärirch  ftramme  Stellungen  und  eckige  Bewegungen,  ffrenger 
Aufbau  der  Linien,  harte,  konfraffreiche  Conwirkung  und  trockene,  blecherne 
Farbengebung  charakferifieren  diefe  Epoche. 

3hr  folgte  die  romantifche  Richtung,  welche  fich  für  die  Poefie  des 
ITliifelalfers  begeifferfe.  ülan  liebfe  »Farbe  und  Bewegung,  Füchte  Sturm  und 
lodernde  Flammen  in  die  Grauheif  des  Uages  zu  fragen,  Feuerbrände  in 
die  verächtliche  Welt  zu  Fchleudern,  die  Stagnation  und  reaktionäre  Gewalf 
zu  brechen  <i. 

Als  fich  die  Künffler  ausgetobt  haften,  lauFchfen  fie  wieder  ihren  ruhi- 
geren Empfindungen  und  legten  all  ihre  Liebe,  ihre  Sehnfuchf  in  die  Ilatur- 
Fchilderung.  Zuerff  ffudierfen  fie  dieBewegungsmofive  in  ihrer  höchffen 
Charakteriffik.  Um  fie  zur  Geltung  zu  bringen,  das  Flüffige,  RaFche  der 
Bandlung  zu  bezeichnen,  wurden  die  ffarken  Gegenfäfte  von  Bell  und  Dunkel 
gemildert  durch  ein  diskretes  Grau,  in  welches  nur  zarte  Farben  hineinklingen. 

Dann  folgte  ffrengfte  Rafurwahrheif  bis  ins  kleinffe  Detail.  Alle 
Anklänge  an  die  Überlieferungen  der  früheren  ITlalFchulen  wurden  perhorres- 
ziert.  Das  volle  Licht  der  freien  Ilatur  wurde  gefordert  und  feine  Wirkung 
auf  Form  und  Farbe  ffudierf.  i»3e  rückfichtslofer  ein  IlafurabFchniff,  je  un- 
barmherziger  die  Wirklichkeif,  defro  beffer  das  Werk.«  Die  Charakferiffik 
wurde  fo  weit  getrieben,  da(3  man  nur  das  Bösliche  noch  malerifch-infereffant 
nannte. 

Da  man  den  Einfluß  der  Individualität  des  Künftlers  fro<3  des  Sfrebens 
nach  objektiver  riaturwahrheif  nicht  brechen  konnte,  Fchrieb  man,  aus  der  Rot- 
wendigkeif  eine  Cugend  machend,  den  Fubjekfiven  Eindruck  des  Rio- 
m  e  n  f  e  s  auf  die  Fahne.  Die  Dinge  wurden  nicht  mehr  als  Einzelobjekfe  in  ftarrer 
Ruhe,  fondern  als  Ceile  des  Univerfums  im  Fluf}  der  Bewegung  aufgefaßt.  Die 
Schaffen  wurden  daher  durchficht,  vibrierend,  lebendig,  die  Farbflächen  in 
ihre  Beffandfeile  zerlegt,  die  einzelnen  Cöne  farbig  abgeffuff  und  nuanciert, 
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die  Farben  durch  das  Licht  zerlegt  und  dadurch  DifFonanzen  in  ßarmonien 
aufgelöff.  Die  Linienführung  wurde  als  läFfiger  BallaFf  über  Bord  geworfen, 
FeibFt  für  die  Schönheit  der  Farbe  hatte  diefe  nur  mit  Lichfproblemen  be= 
Fchäftigte  Kunff  wenig  Sinn.  Die  Durchführung  eines  Bildes  wurde  als  hand* 
werkmä^ig  verachtet. 

Der  Pointillismus  —  der  Farbenauftrag  in  Punkten  oder  Strichelchen  — 
brachte  die  hiezu  nötige  Technik.  Baffe  man  früher  zarte,  lichte  oder  Fchumm* 
rige  Cöne  bevorzugt,  Fo  kommen  jeftf  die  Verehrer  der  reinen  Farbe,  welche 
nach  dem  Prinzip  der  Kontraftwirkung  zur  Erzeugung  neuer  Licht*  und  Farben* 
effekfe  angewandt  wurde,  zur  BerrFchaff. 

Allmählich  wurde  man  des  Pleinairismus  überdrüffig,  man  Füchte  die 
grofje  Ruhe  des  atmoFphäriFchen  Lebens  zu  verbildlichen,  indem  man  das 
Licht  j>durchFiebfe<t,  die  Bilder  in  tieferen  Con  fefjfe  (Flormalerei);  Felbft 
der  Linienrhyfhmus  wurde  wieder  berückFichtigf.  Die  ITlyftik  Fpielte  in  diefer 
Richtung  eine  weFentliche  Rolle, 

Die  SehnFucht  nach  der  bisher  gemiedenen  Schönheit  erwachte  wieder, 
weil  man  das  Feld  der  wifFenFchafrlichen  ForFchung  aufgab  und  [ich  der  eigent* 
liehen  Aufgabe  aller  Künfte,  Empfindungen  zu  wecken,  wieder  bewußt  ward. 

Die  neue  PlakatkunFt,  welche  mit  den  einfachen  ITlirteln  grofee 
Wirkung  erzielen  mufjfe,  brachte  die  alten  Forderungen  nach  Fchöner  Linien* 
Führung,  guter  Raumverteilung,  klarer,  großer  GeFamfwirkung  des  Cones  und 
harmoniFcher  Farbengebung  wieder  zur  Geltung. 

fluch  die  Wandmalerei  wollte  wieder  feinere  Empfindungen  wecken, 
nicht  nur  verblüffen  wie  der  Ftrenge  üaturalismus,  darum  ordnete  Fie  Fich  der 
ßarmonie  des  Raumes  unter  und  wurde  wieder  dekoratives  Element.  ■  Der 
Aufbau,  das  rhythmiFche  Abwägen  der  ülaFFen,  die  plaFtiFche  Schönheit  der 
Bewegungen  wurden  zur  erFten  Forderung  an  das  Kunftwerk,  FelbFt  die  Cha* 
rakteriFtik  wurde  zu  6unften  einer  allgemeinen  Fonntäglichen  Stimmung  ver* 
nachläFFigt, 

So  verFchieden  auch  die  hier  angeführten  KunFtrichtungen  Find,  eine 
EigenFchaft  iFt  ihnen  allen  gemeinFam :  die  Gefahr  der  Verirrung  für 
diejenigen  üaehahmer,  welche  nicht  in  die  Tiefen  der  Richtung,  in  den  in  ihr 
ausgefprochenen  Willen  einzudringen  vermögen. 

3ene  KunFfrichfung  aber  ift  Ilachahmern  die  gefährlichfte,  welche  über 
die  riatur  hinausgehen  will  und  die  naive  AnFchauung  verliert;  denn  Fie  ver* 
langt  dichteriFches  Ualenf  auch  von  denen,  die  nur  zur  ProFa  berufen  Find. 

Darum  Ftrebe  jeder  KünFtler  innerhalb  des  Rahmens  Feiner  individuellen 
Fähigkeiten  nach  dem  BöchFfen  und  nehme  nur  das  von  jeder  neuen  Er* 
rungenFchaft  an,  was  er  geiftig  Fo  verarbeiten  kann,  daf$  es  Fich  Feinem  Emp* 
findungsleben  anpaßt. 


Vorkennfniffe 

Wie  der  Komponiff  einer  Oper  die  Klangfarbe  und  den  üonumfang 
aller  einzelnen  darin  vorkommenden  ITlunkinffrumenfe  kennen  muf3,  um 
He  richtig  anzuwenden,  fo  muf3  auch  der  ITlaler  über  gewiffe  Vorkennfniffe 
verfügen,  um  feine  Bilder  richtig  komponieren  zu  können. 

Derfelbe  mufj  durch  fleißiges,  aufmerkfames  Zeichnen  nach  dem  lebenden 
ITlodell  die  Körperformen  des  ITlenfchen  oder  üieres  fo  eingehend  ffudiert 
haben,  dafj  er  fie  in  jeder  Stellung  und  Bewegung  aus  dem  Gedächtnis 
richtig  wiedergeben  kann. 

Wer  bei  der  Kompofifion  von  einem  lebenden  ITlodell  abhängig  ift, 
wer  nicht  das  Wefentliche  jeder  Erfcheinung  fo  erfaßt  hat,  dafj  er  es  klar 
und  einfach  wiederzugeben  vermag,  der  wird  nie  einen  frifchen,  lebendigen  und 
klaren  Zug  in  fein  Bild  bringen,  fondern  ffefs  wird  fich  die  Steifheit  und 
Bequemlichkeit,  die  Zufälligkeif  wie  die  Auffaffung  des  ITlodelles  im  Gemälde 
unangenehm  bemerkbar  machen.  So  reizvoll  im  allgemeinen  die  Zufällig= 
keifen  find,  da  fie  den  Eindruck  des  ITlalerifchen  unferffüften,  fo  fförend  können 
fie  da  werden,  wo  fie  zum  Charakferiffifchen  des  Eindruckes  nicht  gehören, 
z.  B.  eine  Kummerfalte  in  einem  lachenden  Gefichf,  rofgeränderfe  Augen  in 
der  Abbildung  eines  Berkules  u.  f.  w. 

Der  erffe  Entwurf  mufj  daher  frets  aus  freier  Phantafie  ge= 
macht  werden,  um  der  Individualität  des  Künfflers,  der  Eigenart  feiner  Auf* 
faffung  wie  feines  Vortrages  freie  Bahn  zu  fchaffen.  "3ff  die  erffe  Skizze 
vollftändig  unbeeinflußt  gemacht,  fo  wird  fie  auch  jene  Empfindung,  welche 
der  Künffler  in  fein  Werk  legen  will,  klar  und  deutlich  zum  Ausdruck  bringen; 
etwaige  ITlängel  laffen  fich  leicht  verbeffern,  die  Wirkung  leicht  ffeigern.  Bat 
man  aber  ITlodelle  zu  Bilfe  genommen,  fo  ift  der  freie  Flug  der  Phantafie 
fchon  im  Anfang  gehemmt,  die  fluffaffung,  welche  fich  das  ITlodell  von  feiner 
Stellung  und  Bewegung  macht,  wirkt  fförend,  ein  nüchternes,  langweiliges  und 
ffeifes  Bild  wird  das  Refulfaf  des  verfehlten  Beginnens  fein.  (Weiteres  liehe 
Seife  24.) 

Um  aber  eine  Figur  richtig  in  allen  ihren  Bewegungen  aus  dem  Ge= 
dächfnis  zeichnen  zu  können,  ift  die  genaue  Kenntnis  der  plaffifchen 
Anatomie  unbedingt  nötig,  denn  jede  kleinffe  Bewegung,  jede  Form  hängt 
vom  Bau  des  Knochengerüftes  und  der  dasfelbe  unferffüftenden  und  bewegenden 
ITluskeln  und  Sehnen  ab. 

Da  eine  Abhandlung  über  die  Anatomie  des  menfchlichen  Körpers  weit 
über  den  Rahmen  diefes  Buches  ginge,  verweife  ich  auf  die  einfchlägigen 
Lehrbücher. 

man  hüte  fich  aber,  die  Kennfniffe  in  der  Anatomie  dadurch  zu  ver= 
werten,  dafj  man  laufer  Berkuleffe  zeichnet,  fondern  man  bleibe  im  Stil  feines 
Bildes,  indem  man  die  Konffifufion  jedes  ITlenfchen  eigenartig  bringt. 
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Da  die  rchcirfffe  eharakieriffik,  die  ßervorhebung  des  Wefentlichen 
jeder  8rfcfreinüng,  ob  fie  der  lebenden  oder  toten  Welt  enfffammt,  nicht 
die  photograpliiFche  Ureue,  welche  Unwefenfliches  wie  Wefenfliches  gleichmäßig 
bringt,  unbedingtes  Erfordernis  jeden  Kunffwerkes  iff,  mögen  hier 
einige  Ausführungen  über  die  Charakteriftik  des  ITlenrchen  eingefügt  werden. 

Die  Einflüffe,  welche  auf  den  menrchlichen  Körper  fo  wirken,  daß  er 
individuell  wird  (fich  von  den  übrigen  unferFcheidef),  können  in  innere  und 
äußere  eingefeilt  werden. 

DieinnerenEinflüffe  find  die  K  o  n  f  t  i  f  u  f  i  o  n ,  das  Temperament 
und  die  g ei ftigen  Anlagen.  Die  erffe  macht  fich  im  Ausbau  des  Körpers 
und  feiner  Glieder  kenntlich,  das  zweite  offenbart  fich  in  den  Zügen  des 
Anflißes,  die  leßfen  prägen  fich  im  Schädelbau  aus. 

Die  Kenntnis  diefer  Einflüffe  befähigt  den  Künffler,  das  Äußere  eines 
nienFchen  fo  darzuffellen,  daß  die  Seele  desfelben  klar  und  offen  zu  Tage 
liegt,  daß  die  dargeffellfe  Bandlung  desfelben  naturnofwendige  Folge 
deffen  Charakters  iff. 

Zu  den  inneren  Einflüffen  gehören  noch  die  ITlerkmale  der  Raffe,  des 
Stammes,  der  Familie,  des  Gefchlechfes  und  des  Alters,  welche  fich 
froß  Fcharf  ausgefprochener  Individualität  an  jedem  menfchen  nachweifen  laffen. 

Die  äußeren  Gin  Hü  He  find  die  BeFchäffigung  (der  Stand),  die  Er* 
nährung,  das  Klima,  fowie  jede  weitere  Ginwirkung  der  Außenwelt. 

Carl  Guffav  Carus  hat  fich  in  feiner  »» Symbolik  der  menfchlichen  Geffalf)> 
bemüht,  die  ITlenFchenkennfnis,  welche  fich  in  ihren  Schlüffen  durch  falFche 
Deduktionen  oder  unberechtigte  Perallgemeinerungen  leicht  irrt,  durch  ein 
wiffenFchaffliches  Syffem  zu  erfeßen,  das  nicht  nach  dunklen  Gefühlen  und  halb 
unbewußten  Perzepfionen  urteilt,  fondern  feine  Folgerungen  aus  den  hehren 
der  Anatomie  und  Pafhognomik  zieht. 

Carus  teilt  die  Konffifufionen  je  nach  dem  Vorwalten  oder  Zurück* 
treten  der  höheren  und  der  bildenden  Lebensformen,  fowie  nach  dem  Vor* 
walten  oder  Verkümmerffein  des  Gefchlechfes  in  uerfchiedene  Klaffen,  deren 
nierkmale  er  am  Körperbau  anführt. 

Die  Temperamente  feilt  er  in  folche  des^WoHens,  des  Gefühles  und 
des  6rkennens,  und_weiff  ihre  Zeichen  am J(opJe^  nach. 

Die  g  ei  ftigen  AnlagenT^welche  fich  am  Schädelbau  ausdrücken, 
teilt  Carus  in  die  des  Genies,  des  Talentes,  der  elementaren  iTlenFchheif  und 
des  JJdiofen. 

Von  wefentlichem  Einfluß  auf  die  Charakferifierung  des  ITlenFchen  ift 
außerdem  die  Kenntnis  der  Körperdimenfionen,  da  fie  den  Künffler 
befähigt,  GeFchlecht,  Alfer,  Raffe  und  BeFchäffigung  feiner  Geffalfen  zu  be* 
ftimmen,  indem  er  die  Größe  und  Form  einzelner  Körperteile  je  nach  den 
Forderungen  obiger  Faktoren  verändert. 

Wer  feine  Figuren  nach  einem  normalmaß  zeichnet,  kann  ein  fehr 
guter  ITlaler,  aber  nie  ein  Künffler  fein,  da  5ndMdjuLliJleju,n^  jeder 


s<3  21  *a 


Geffalf  er  ff  e  Grundbedingung  jeden  Kunftwerkes  ift.  Eine  Figur,  die 
nicht  in  ihren  PerhcilfniHen  und  ihren  Detailformen  einen  Gedanken,  eine 
Empfindung  ausdrückt,  die  den  BeFchauer  anregen,  fich  in  das  Bild  zu  per* 
tiefen,  ift  langweilige  Form  ohne  Inhalt. 

Einen  wefenflichen  Beifrag  zur  Darftellung  des  feelifchen  Zuffandes  einer 
Geffalf  bietet  nebff  der  Gebärdenfprache  der  Bewegungen  der  wechfelnde 
Gefichfsausdruck. 

Wiederholen  fich  bei  einer  Perfon  gewiffe  Empfindungen  öfters,  fo  prägen 
fich  diefe  vorübergehenden  Veränderungen  im  Gefichf  fo  tief  ein,  daf$  fie  zum 
phufiognomifchen  Zug  werden.  3e  mehr  fich  alfo  ein  Geiff  entwickelt, 
je  leidenfchafflicher  er  ift,  deffo  fprechender  werden  die  Züge,  deffo  aus- 
geprägter die  Phyfiognomie.  ITlan  kann  alfo  umgekehrt  aus  diefer  auf  den 
Charakter  des  Crägers  Fchliefjen,  ihn  fomit  durch  beffimmfe  Züge  offenbaren. 

Zu  den  unbedingt  nötigen  Vorkenntniffen  gehört  auch  die  Beherrfchung 
der  Farbe  und  ihrer  fechnifchen  Behandlung.  Die  nafurgefefje  der 
Farben  und  Farbffoffe,  fowie  die  Wirkung  des  Lichtes  und  der  fiuft  (6nt= 
fernung)  auf  diefe  müffen  theoretirch  ebenfo  eingehend  ftudierf  werden,  wie 
das  fluge  praktifch  geübt  werden  mutj,  die  Farben  richtig  aufzuraffen  und 
wiederzugeben. 


IL  Prakfifcher  Ceil 


1.  Vorarbeiten 

Plan  zum  Bild 

fiaben  wir  unter  Berückfichtigung  der  früheren  Ausführungen  (Seite  2) 
das  ITlofii)  zu  einem  Bild  gewählt,  fo  ift  unfere  erfte  Arbeit  daran  eine  rein 
geiftige.  3e  nachdem  wir  die  Anregung  dazu  empfangen  haben,  finden  wir 
die  Aufgabe  einfacher  oder  komplizierter, 

[lägt  lieh  die  Wahl  des  ITlofiues  auf  einen  eigenen  Sinneseindruck  zurück- 
führen, der  uns  fo  begeiftert  hat,  da^  wir  ihn  im  Bild  feftzuhalten  wünfehen, 
fo  ift  unfere  Aufgabe  wefentlich  erleichtert.  Wir  müffen  nur  darauf  bedacht 
fein,  die  uns  durch  ihre  Eigenart  aufgefallene  £rFcheinung  möglichft  getreu 
wiederzugeben,  fie  eventuell  durch  Beigaben  zu  motivieren  und  künftleriFch 
zu  Reigern. 

Diefe  Art  der  £nfffehung  eines  Bildes  ift  die  häufigffe.  irgend  ein 
Segenftand  von  reizender  form  oder  Farbe  regt  den  Künftler  an,  ihn  bildlich 
zu  verwerten.  Um  diefen  Kriffallifationskern  gruppiert  fich  —  mehr  oder 
minder  geiftreich  erfunden,  je  nach  dem  Kompofitionstalent  des  Künftlers  — 
das  Übrige,  bis  die  Bildwirkung  erreicht  ift.  Sehr  häufig  ift  auch  das  Problem 
eines  Uonkonfraffes,  einer  ungewöhnlichen  Farbenzufammenftellung  oder  eines 
liichteffektes  die  Urfache  der  Enfffehung  eines  Bildes.  So  malte  man  Orient* 
bilder,  um  kellerähnliche  [iichfwirkungen,  leuchtende  Farbengegenfäße  oder 
Gelegenheit  zur  Anhäufung  von  weiblichen  Akten  zu  haben.  Um  die  Wir= 
kungen  des  Schmerzes  auf  den  menfchlichen  Körper  zu  zeigen,  malte  man 
Folterfzenen,  ITlärtyrer  u.  a.  Um  feine  Kenntnis  der  Anatomie  zu  verwerten, 
komponierte  ITlichelangelo  manches  Bild, 

Schwerer  wird  die  Aufgabe,  wenn  fie  fremd  an  den  Künftler  herantritt. 
ün  diefem  Fall  muf}  er  die  gegebene  3dee  auf  ihre  malerifche  Wirkung  hin 
prüfen,  diejenige  Auffaffung  fuchen,  welche  am  meiften  Erfolg  verfpricht,  die 
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3dee  felbft  zerlegen,  anklingende  3deen  untergehen ,  ob  und  inwieweit  He 
fich  mit  uerFchmelzen  laffen,  das  Baupfmofiu  von  den  Rebenmotiuen  fondern, 
den  Ort  und  die  Zeit  der  Bandlung  beftimmen,  kurz  die  3dee  fo  lang  geiftig 
ausreifen  laffen,  bis  fie  als  Bild  fertig  vor  feinen  geiftigen  Augen  ftehf. 

Eine  Übereilung  bei  diefer  vorbereitenden  Arbeit,  welche  auch  dem  Genie 
nicht  gefchenkt  ift,  wie  man  aus  zahlreichen  Aufzeichnungen  berühmtefter 
Künftler  erfehen  kann,  rächt  fich  im  Verlauf  der  Ausführung  des  Bildes  am 
Fchlimmffen.  nichts  frört  den  Künftler  mehr  in  der  Arbeit  als  das  mit  dem 
Fortfehreiten  des  Bildes  immer  beängftigender  wachfende  Gefühl,  die  3dee  hätte 
fich  auf  andere  Weife  beffer  zur  Geltung  bringen  laffen.  Wiederholtes  zweck* 
lofes  Ändern  und  endlich  Verwerfen  der  bereits  fertigen  Arbeit,  verbunden 
mit  dem  Verluft  an  koftbarer  Zeit  und  mit  frühzeitigem  Ermüden  am  halb- 
fertigen Werk  wird  nebft  anderen  Unannehmlichkeiten  die  Folge  diefer  Unter* 
laffungsfünde  beim  Plan  eines  Bildes  fein. 

Beim  ITlalen  ift  der  Anfang  das  fieichfeffe,  das  Reizuollffe,  weil  man 
zuerft  das  malt,  was  das  3nfereffe  geweckt  hat.  Bei  der  ITlofiuierung  diefer 
ErFcheinung  wächft  die  Schwierigkeit  in  dem  fTlafje,  als  die  Anforderungen 
an  das  rechnifche  Können  fowohl,  wie  an  die  Erfindungsgabe  des  ITlalers 
infenfiuer  werden. 

Da  die  Phantafie  ffefs  leichter  das  widerfpiegelf ,  was  früher  einen 
tiefen  Eindruck  auf  unfere  Empfindung  erzeugte,  als  aus  dem  Schafj  der  uer- 
Fchiedenen  Erinnerungen  etwas  felbft  konfluiert,  fo  wird  dasjenige  Bild, 
deffen  Schöpfer  in  der  glücklichen  [iage  war  Selbfterlebtes  zu  Fchildern,  na- 
türlich  mehr  Wahrfcheiniichkeif  des  Vortrages  und  Unmittelbarkeit  der  Emp- 
findung uorweifen  als  jenes,  das  einer  geiftigen  Anregung  entfprungen,  leicht 
die  ITlängel  des  ITlalers  an  Ulenfchenkenntnis  oder  Kompofitionsgabe  aufdeckt. 

Wird  er  durch  das  Gefühl  diefer  Schwäche  uerführr,  nachzufehen,  wie 
feine  Kollegen  diefe  Aufgabe  gelöff  haben,  fo  verliert  er,  ftaff  Befferes  zu  ge- 
winnen, die  üaiuität  feiner  Empfindung.  3m  Beftreben,  neues  zu  Fchaffen, 
originell  zu  fein,  wird  er  gezwungen,  feiner  Flarur  Widerftrebendes  zu  be- 
wältigen, fich  außerhalb  feines  gewohnten  3deenkreifes  zu  bewegen. 

Das  Refultaf  kann  nur  ein  ungünftiges  fein,  denn  ein  Kunftwerk  darf 
nie  zeigen,  dafj  es  das  Produkt  eines  überlegenden  Geiftes  ift,  fondern 
es  mufj  der  feelifchen  Empfindung  entfprungen  Fcheinen,  um  ähnliche 
Empfindung  in  der  Seele  des  BeFchauers  anzuregen. 

Bat  jedoch  der  ITlaler  ein  fo  fprödes  ITlotiu,  dafj  fich  wenig  oder  gar 
keine  feelifche  Empfindung  hineinlegen  lärjf,  fo  kann  er  nur  durch  erhöhte 
malerifche  Empfindung,  durch  Conwirkung  und  Farbenharmonie  die 
Unerfreulichkeit  drohende  Wirkung  des  ITloriues  parallelifieren.  Fehlen  darf 
diefe  Art  der  Empfindung  bei  keinem  Kunftwerk. 

Verlegt  das  gegebene  ITlotiu  die  Zeit  feiner  Bandlung  in  die  Ver- 
gangenheit, fo  ift  der  Künftler  gezwungen,  genaue  GeFchichfsffudien  dem 
Beginn  feiner  fechniFchen  Arbeit  vorausgehen  zu  laffen,  um  nicht  in  lächer- 
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Jiche  Anachronismen  zu  verfallen,  Bierunter  möchte  ich  aber  nicht  die 
Auffaffung  rechnen,  welche  Chriffus  und  feine  Apoffel  %in  moderne  Ver= 
hälfniffe  und  Umgebung  verfefct.  Diefe  Perfonen  find  üräger  einer  ewigen 
üdee  und  daher  zu  jeder  Zeit  modern;  diefelben  aber  in  mittelalterlichen 
Koftümen  zu  malen,  nur  weil  die  damaligen  ITleifter  fie  fo  dargeftellt  haben, 
ift  jedenfalls  ein  Anachronismus. 

Die  Gefchichfskennfniffe  muffen  nicht  nur  auf  die  Koftüme  und  alle 
Einzelheiten  des  Gemäldes  bis  auf  den  kleinften  Gegenftand  fich  erftrecken, 
fondern  fie  muffen  auch  hörende  Situationen  verhüten,  welche  dadurch 
entftehen,  daf$  moderne  Empfindungen,  Sitten  und  Gewohnheiten  einfach  um 
die  gegebene  Anzahl  von  fahren  zurückdatiert  werden. 

»►Wenn  man  Vergangenes  malt,  foll  man  es  menfchlich  darftellen,  ent= 
fprechend  dem,  was  man  um  fich  lieht  in  der  Umgebung  des  Landes,  mit 
feinen  Iüenfchen,  die  man  vor  Augen  hat,  als  hätte  fich  das  alte  Drama  erft 
geftern  abend  ereignef/i  fagt  Baffien=Lepage  in  teilweifem  Widerfpruch  mit 
dem  oben  Gefagten,  aber  in  dem  richtigen  Streben,  für  jede  Situation  die 
perfönlich  und  räumlich  richtige  Charakteriftik  zu  treffen  und  nur  das 
aus  der  Gefchichfe  oder  Legende  zu  malen,  was  ewig  jung  ift,  den  Be= 
fchauer  anzieht,  weil  es  mit  bekannten  Gefühlen  zu  ihm  fpricht. 

Die  Skizze 

Baben  wir  die  erfte  rein  geiftige  Porarbeit  zum  Bild  beendet,  fo  tun 
wir  gut,  bevor  wir  an  die  Ausführung  des  Bildes  felbff  Band  anlegen,  uns 
einer  weiteren  Vorarbeit  zu  unterziehen,  indem  wir  eine  oder  mehrere 
Skizzen  zum  Bild  machen. 

Dadurch  wahren  wir  uns  fo  lange  wie  möglich  freie  Band  in  der  Wahl 
der  Gröfje  und  des  Formates  unferes  Bildes  und  brauchen  nicht  die  Lein* 
wand  durch  unnötig  oftmaligen  Farbenauftrag  zu  verderben  und  die  Bildfläche 
einem  fpäteren  Reifjen  und  nachdunkeln  auszufegen,  bis  wir  die  Überzeugung 
gewonnen  haben,  dafj  das  Bild  in  feiner  nunmehrigen  Geftalt  allen  unferen 
künftlerirchen  Anforderungen  entfpricht.  Die  Freiheit,  mit  welcher  man  fich  beim 
Skizzieren  bewegen  kann,  wird  fich  in  der  ganzen  Kompofition  fpiegeln  und 
ihr  eine  Frirche  geben,  welche  fpäter  dem  Bild  felbff  nur  nüfcen  kann,  man 
glaube  ja  nicht,  durch  die  Skizze  dem  Gemälde  die  erfte  befte  Kraft  zu 
nehmen  -  was  nur  bei  ganz  kleinen  Stimmungsbildern  möglich  wäre  — ,  im 
Gegenteil  gewährt  gerade  die  Skizze  die  einzige  ITlöglichkeit,  die  erfte  Frifche 
des  Eindruckes  bis  zum  legten  Pinfelffrich  aufzubewahren.  3ff  fie  doch  wegen 
ihres  kleineren  Formates  und  der  Rückfichfslofigkeit,  mit  welcher  man  fich 
auf  derfelben  bewegen  und  allen  momentanen  Einfällen  folgen  kann,  ge= 
eigneter,  die  gefuchte  Stimmung  aufzufinden  und  feftzuhalten.  Vergleicht  man 
fpäter  beim  Fertigmalen  des  Bildes  diefes  mit  der  Skizze  desfelben,  fo  wird 
man  die  Frifche  und  Leuchtkraft  der  Farbe,  die  Energie  des  Cones  und  die 
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einheitliche  Gefamfwirkung  nie  fo  vollffändig  verlieren  können,  als  wenn 
mangels  einer  derartigen  Stimmgabel  die  Unficherheif  eine  lieh  Weigernde  Er* 
müdung  erzeugt.  Der  Reiz  der  Skizze,  welcher  haupf fachlich  darin  be= 
iteht,  daf$  die  Phanfafie,  nicht  durch  präzife  Formen  gebunden,  freier  walten 
und  das  Bild  im  Sinn  des  Befchauers  vollenden  kann,  wird  freilich 
nicht  fo  vollffändig  im  fertigen  Bild  erzielt  werden  können;  aber  die  Ur* 
fprünglichkeit  und  die  breite  Wirkung  der  Skizze,  welche  gleichfam  in  einem 
Gurj  erFfand,  wird  immer  noch  das  erreichen,  dafj  der  Künftler  fein  flu^erftes 
tut,  nicht  zu  weit  hinter  der  Wirkung  der  Skizze  zurückzubleiben. 

Die  Skizze  hat  aber  nur  dann  einen  Wert,  wenn  der  Künftler  fein 
ganzes  Ualenf  anftrengt,  die  Erfcheinung,  welche  er  bildlich  verwerten 
will,  in  ihrer  fchärfffen  Charakferiffik  wiederzugeben  und  mit  der* 
jenigen  Empfindung,  welche  feiner  fluffaffung  entfpricht,  zu  befeelen. 
Was  den  ITlaler  an  dem  Ulotiu  reizte,  mufj  klar  und  deutlich  wiedergegeben 
werden;  Fi  inienauf  bau,  Conwirkung  und  Farbengebung  müffen 
dazu  dienen,  CharakferiFfik  und  Empfindung  zu  fteigern.  Geht  der  maier  an* 
fangs  nur  auf  den  großen  Formenaufbau  und  die  breite  Conwirkung  aus,  ohne 
die  Details  zu  berückfichtigen,  fo  Hellt  er  bald  klar,  wo  durch  kräftige  Farben, 
oder  durch  feinere  UnferFchiede  von  Kalt  und  Warm  das  Bild  zu  fördern  ift, 

Folgenden  Anforderungen  murj  die  Darftellung  Jeden  Bildes  eif* 
fprechen,  um  den  Vorwurf  desfelben  zur  vollen  Geltung  zu  bringen : 

a)  Der  Standpunkt,  welchen  der  ITlaler  feinen  Figuren  und  Gegen* 
fremden  gegenüber  einnimmt,  mutj  fo  gewählt  fein,  dafj  ihre  Körperlichkeit 
und  ihre  Bewegungsmotive  lebhaft  hervortreten.  3e  verfchiedener  bei  jeder 
Figur  (jedem  Gegenftand)  die  Stellung  ift,  welche  fie  (er)  gegen  den  Stand* 
punkt  des  ITIalers  einnimmt,  deffo  lebhafter  wird  die  Wirkung  des  Bildes. 

Selbffverftändlich  ift  der  gewählte  Standpunkt  fowohl  für  die 
Figuren  und  Gegenftände,  als  auch  für  die  weitere  Umgebung  marj* 
gebend,  die  Perfpektive  auf  dem  ganzen  Bild  fomit  einheitlich,  mit 
ei nem  ßorizonf,  einem  Aug*  und  Diftanzpunkf,  (Die  VerFchwindungspunkfe 
der  verfchiedenen  Linien  jedoch  follen,  wie  früher  bemerkt,  möglichft  ver* 
Fchieden  fein.) 

b)  Die  Situation  der  dargeftellten  Gegenftände  und  Figuren  für  fich 
und  in  Beziehung  zueinander  mutj  fo  charakteriftirch  und  klar  aufgefaßt  fein, 
darj  man  von  dem  gegebenen  ITloment  der  Bandlung  ebenfogut  auf  die  Ver* 
gangenheit  Fettherzen  kann,  wie  man  die  Zukunft  mit  Ilafurnofwendigkeif 
vorauszufehen  glaubt,  3ede  Verwechslung  mit  einer  ähnlichen  Situation  mufj 
vollftändig  ausgeFchloffen  fein. 

Ein  Offizier  z.  B.,  welcher  feine  Untergebenen  ins  Feuer  führt,  mufj  Fo 
dargeffellt  werden,  dafj  man  feine  Vorwärtsbewegung  gegen  den  Feind  und 
Feine  anfeuernde  Bewegung  gegen  die  Untergebenen  Hehr.  3e  charakferiffi* 
Fcher  die  Bewegungen  aufgefaßt  find,  defto  verftändlicher  und  anregender 
wirkt  die  Figur. 
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c)  Der  Vorwurf  des  Bildes  ift  möglichff  klar,  einfach,  unge* 
z w u n g e n  und  folgerichtig  auszudrücken.  Was  man  geiftig  in verFchiedene, 
doch  inhaltlich  zufammengehörige  Baupf*  und  riebenmofive  zerlegt  hat,  mufj 
man  nun  als  Figuren  oder  Gruppen  zur  Bildwirkung  bringen.  Wie  alles  Un  = 
logifche  (eventuell  ganze  Figuren,  Bewegungen,  Gegenftände  u,  f.  w.)  unbedingt 
ausgemerzt  werden  mufj,  fo  bleiben  auch  allenichtnotwendigen,  neben« 
fach  liehen  Dinge  beffer  weg;  es  wird  das  Bild  dadurch  vielleicht  figurenärmer, 
aber  gedankentiefer,  unmittelbar  ergreifender.  Was  man  malt,  mufj  fo  wahr* 
fch einlich  dargeffellf  werden,  daf}  es  überzeugend  wirkt,  es  mufj  aber 
auch  fo  charakferiftiFch  aufgefaßt  fein,  dafj  der  die  Bandlung  vollziehende 
Wille  erfichflich  wird,  nichts  ftört  den  Befchauer  mehr,  zieht  ihn  mehr  vom 
Genufj  ab,  als  eine  Figur  oder  eine  Bandlung,  die  im  Widerfpruch  mit  dem 
Sinne  oder  dem  Chema  des  Bildes  ftehf  (z.  B.  Anachronismen,  falfcher 
Bintergrund,  Steifheit  oder  falfcher  Pathos  einer  Bewegung  u.  f.  w.), 

d)  Die  Anordnung  der  Figuren  und  Gegenftände  mufj  klar  und 
über  ficht  lieh  fein,  d.  h.  die  Cräger  der  üdee  müffen  zuerft  dem  BeFchauer 
auffallen,  daher  möglichft  unverdeckf  im  Vordergrund  oder  ITliftelpunkt,  Jeden* 
falls  aber  noch  im  Rahmen  desfelben  fein.  Gin  Abweichen  von  diefer  Regel 
kann  nur  durch  glückliche  ITlofivierung  der  3dee  gutgemacht  werden.  So 
fehen  wir  auf  dem  Bild  »»  Drachenhöhle'*  von  Böcklin  den  Drachen  als  Cräger 
der  üdee  im  Hintergrund  aus  einer  finfteren  Bohle  kommen,  um  das  Un= 
heimliche,  Grauenerregende  zu  charakterifieren.  Die  Wirkung  diefer  Gr« 
Fcheinung  zeigt  fich  auf  der  Gruppe  von  Wanderern  im  Vordergrund,  So  ift 
auch  hier  tro(5  der  Umftellung  Klarheit  im  Ausdruck. 

Baben  wir  dagegen  »die  Erwartung«!  zu  malen,  wobei  der  oder  die 
Erfehnfe  nicht  auf  die  Bildfläche  gebracht  werden  [oll,  fo  ift  die  malerifche 
Pointe  des  Bildes  nicht  diefe  Geftalt,  fondern  der  Ausdruck,  den  die  erwar* 
tende  Perfon  zeigt.  Ähnlich  ift  das  Verhältnis  bei  einem  Unglücksfall,  wo 
der  Verunglückte  eine  üebenperfon  ift  und  nur  das  Mitgefühl  oder  die  neu* 
gierde  der  ZuFchauer  motivieren  foll.  Bier  ift  wieder  die  rein  malerifche  Gr« 
Fcheinung  die  Pointe  des  Bildes,  weshalb  der  Verunglückte  felbft  nur  wenig 
oder  gar  nicht  angedeutet  zu  werden  braucht. 

Die  Einheit  der  3dee  eines  Bildes  foll  nicht  nur  als  Gedanken* 
einfielt  über  denselben  walten,  fondern  auch,  wenn  irgend  möglich,  einen 
finnlich  wahrnehmbaren  Ausdruck  in  der  BaupterFcheinung  des  Bildes  erhalten, 
indem  eine  Bauptfigur  oder  Gruppe  fich  als  Cräger  der  3dee  zeigt. 

Die  Überfichtlichkeit  bedingt  bei  figurenreichen  Bildern  eine  £in* 
teilung  in  Gruppen,  wobei  Jedoch  die  Bauptgruppe  ftefs  im  äfthetifchen 
Übergewicht  gehalten  werden  mufj,  d.  h,  die  Wichtigkeit  der  Bandlung  iff  maf$= 
gebend  für  die  Anzahl  der  Perfonen  einer  Gruppe,  fo  daf}  eine  einzelne  Perfon 
als  Crägerin  der  3dee  das  Gegengewicht  gegen  eine  ganze  Gruppe  bilden  kann. 

e)  Die  Gegenftände  oder  Figuren  Folien  in  lüaffenwirkung  gebracht 
werden,  um  breite  hichf*  und  Schattenmaffen  zu  erzielen.    ITlan  vermeide 


M    27  M 


hiebei,  dcifj  fich  gleichwertige  maffen  die  Wage  halten;  ffefs  foll  eine  UlaHe 
größer  als  die  andere  fein.  Bildet  eine  einzelne  Figur  im  ITlofiu  einen 
Kontraft  zu  den  übrigen,  fo  tut  man  belfer  daran,  He  vereinzelt  zu  [teilen, 
um  den  Kontraft  auch  bildlich  hervorzuheben. 

f)  Für  eine  dominierende  Linie  oder  Fläche  auf  einer  Bildfeite, 
gleichviel  ob  fie  durch  Figuren*  oder  Landfchaffsmofive  gebildet  wird,  mufj  ein 
Gegengewicht  auf  der  anderen  Seite  gefucht  werden,  wobei  nicht  aufjer  acht 
zu  laffen  ift,  daf$  die  durch  Conkraft  oder  energifche  Farben  effektvoll 
gemachten  Objekte  fchwerer  ins  Gewicht  fallen  als  die  weniger  pointierten. 

g)  nebenfächliche  Gegenftände  müffen  in  Licht*  und  Farben* 
Wirkung  untergeordnet  werden. 

h)  Die  Farbengebung  mu^  zum  ITlotiv  des  Bildes  und  in  fich 
harmonifch  fein. 

Die  hier  vorgeführten  Anforderungen  werden  in  fpäteren  Kapiteln  aus* 
führlicher  behandelt  und  einzeln  befprochen  werden. 

Um  Figuren  leichter  zu  komponieren,  d.  h.  fie  ficherer  auf  den  richtigen 
Plat}  im  Bild  und  in  Fchöne  Gruppierung  zu  bringen,  empfiehlt  es  fich  be* 
fonders  bei  figurenreichen  Bildern,  einen  Grundriß  von  der  Örtlichkeit 
zu  konfluieren,  in  welchen  die  Figuren  und  Gegenftände  in  Vogelperfpekfiv 
eingezeichnet  werden.  ITlan  hat  hiedurch  den  großen  Porteil,  da^  man  bei 
gegebenem  Raum  nicht  nur  den  für  die  Figuren  durch  das  ITlotiv  bedingten 
Pla(3  mit  Leichtigkeit  findet,  fondern  dafj  man  auch  den  Standpunkt  des 
maiers,  von  dem  aus  fich  die  üdee  des  Bildes  am  klarften  ausdrückt,  leicht 
beftimmen  kann. 

ITlacht  man  fich  noch  die  mühe,  die  Figuren  im  kleinen  plaftifch  -  wenn 
auch  noch  fo  primitiv  -  nachzuahmen,  fo  hat  man  den  weiteren  Vorteil,  die 
befte  [licht*  und  Schattenwirkung  dadurch  herauszufinden,  daf$  man  den  ganzen 
Aufbau  fo  lange  um  feine  Achfe  dreht,  bis  er  die  günftigfte  Beleuchtung, 
alfo  breite  maffenwirkung  aufweiff.  Dafj  Leonardo  und  Raffael  fchon  diefe 
methoden  benuftfen,  beweifen  von  ihnen  hinterlaffene  Aufzeichnungen  und 
Skizzen  zu  größeren  Kompofitionen. 

nachdem  wir  die  Anforderungen  an  die  Kompofition  eines  Bildes  ge* 
lefen  halben,  drängt  fich  uns  von  felbft  die  Frage  auf,  welche  mittel  wir  zur 
Befiegung  diefer  Schwierigkeiten  befitzen. 

Sie  beffehen  in  der  Anwendung  der  Lehre  vom  Kon  traft,  welcher 
fich  in  der  Linienführung,  im  Con  und  in  der  Farbe  geltend  machen 
mufj.  3n  der  Linienführung  verlangt  der  Kontraft  reiche  Abwechslung  gerader 
und  gekrümmter,  auch  eckiger  Linien;  im  Con  ift  der  Gegenfaß  von  Bell 
und  Dunkel  mit  feinen  unzähligen  nuancen  verfügbar,  um  den  reichen  Wechfel 
der  Formen  (ebene,  ovale,  kugelförmige,  kantige,  zackige  u.  f.  w.)  und  der 
Lichtinfenfität  zu  bringen ;  in  der  Farbe  unterfcheidef  man  kalte  und  warme, 
reine  und  gebrochene,  helle  und  dunkle  nuancen.  Auch  die  Art  der  maffen* 
Verteilung  und  des  Farbenauftrages  bietet  die  möglichkeit  einer  Kontraftwirkung. 
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Elle  diefe  Gegenfäfte  von  Ruhe  und  Unruhe,  [Tiengen,  Bewegungen, 
Conen  und  Farben,  richtig  verwendet,  geben  dem  maler  wirkfame  mittel, 
die  natürliche  Erfcheinung  zwar  nicht  im  Werte  der  Wirklichkeit,  aber  im 
Schein  der  Wahrheit  zu  geffeigerter,  künftlerircher  Wirkung  zu  bringen. 

Das  Format  und  die  Gröfce  des  Bildes 

^Jff  man  durch  die  Skizze  fo  weit  klar  geworden,  dafj  man  an  die  Aus= 
Führung  des  Bildes  felbff  gehen  kann,  fo  iff  der  erffe  Schritt  hiezu  die  Wahl 
des  Formates  und  der  Gröfjenverhältniffe  des  Bildes;  man  muf} 
[ich  fchlüffig  machen,  ob  man  ein  kreisrundes,  ovales  oder  eckiges  Format 
bevorzugen  f oll. 

Kein  Format  Fchmeichelf  dem  fluge  mehr  als  das  kreisrunde  und 
nach  ihm  das  viel*  (6  —  8)  eckige.  Die  [Mache  dieler  ErFcheinung  ilt  darin 
zu  fachen,  dafj  die  Formen  aller  Gegenftände  durch  die  runde  Öffnung  der 
Pupille  dringen  und  fomit  ein  rundes  Bild  auf  die  üefthaut  des  Auges  werfen; 
infolgedeffen  wirken  alle  Gegenftände,  welche  dieler  gewohnten  Empfindung 
des  Auges  entgegenkommen,  angenehmer  als  eckige.  Hm  auffallenden  be= 
merkt  man  dies  am  Dreieck,  das  durch  feine  Fcharfen  Ecken  auf  unfer  fluge 
geradezu  unangenehm,  verlebend  wirkt. 

Ähnlichen  Empfindungen  entfpringt  auch  die  Gedern  eigentümliche  Er* 
Fcheinung,  dafj  ihn  volle,  runde  Körperformen  mehr  befriedigen  als  magere, 
eckige,  weshalb  Ulanieriffen  die  Kindertypen  bis  ins  Ulaffige  verdicken. 

fluch  die  ovale  Form,  welche  fich  befonders  einem  Bildnis  gut  an= 
fchmiegt,  Fchmeichelf  mehr  als  die  eckige,  wirkt  aber  leicht  fü^  und  fad. 

Um  nun  einerfeits  den  angenehmen  Eindruck  des  runden  Rahmens 
zu  erzielen,  anderfeits  aber  auch  die  Vorteile  des  eckigen  Rahmens  zu 
wahren,  der  fich  in  unfere  Wohnräume  beffer  fügt,  nehmen  viele  Künftler, 
befonders  Bildnismaler,  zu  dem  Verfahren  ihre  Zuflucht,  innerhalb  des  eckigen 
Rahmens  einen  Kreis  zu  ziehen,  der  das  Bildnis  umgibt  und  die  Ecken,  welche 
in  neutralem  Con  gemalt  find,  nicht  mehr  mitfprechen  läfjt.  Der  kefer  wird 
in  einem  fpäferen  Kapitel  noch  eine  weitere,  beffere  liöfung  diefes  Problemes 
finden,  die  darin  befteht,  die  Gegenftände  im  Bild  fo  anzuordnen,  da^  die 
Bildfläche  als  Kreis  zum  Bewufjffein  kommt. 

3ch  möchte  hier  nicht  unterlaffen,  noch  einige  Andeutungen  über  die 
Wahl  der  Bildgröße  zu  machen.  Wir  find  durch  die  großen  Bilder  in 
Kirchen,  Galerien  und  Ausheilungen  fo  gewöhnt  worden,  grofje  ITlafchinen  — 
wie  der  Franzofe  fagf  —  zu  fehen,  dafj  wir  ftets  verfucht  find,  jedes  ülotiv 
von  einiger  Grö^e  des  Gedankens  in  aufdringlicher  Ausdehnung  zu  malen. 

Es  liegt  aber  gewifj  nicht  an  der  Flächenausdehnung  der  Leinwand,  wenn 
ein  Bild  erhaben  wirkt,  fondern  nur  an  deffen  Auffaffung.  Vorwurf  und  Stil 
der  Ausführung  müffen  zufammenwirken,  um  die  wahre  Grö^e  eines  Kunft* 
Werkes  zu  erzielen,  welche  unabhängig  von  der  lieinwandfläche  ift. 


Während  übertriebene  Gröfje  eines  Bildes  leicht  anödet,  tritt  diefes 
durch  Verringerung  des  Formates  in  engeres  Verhältnis  zum  lieben.  Wie 
meift  das  Kleine  reizend  wirkt,  fo  reizt  es  auch  den  Kunfffreund  eher  zum 
Ankauf,  da  es  die  Verhälfniffe  feiner  Wohnung  nicht  überfteigt. 

Das  Format  des  Gemäldes  in  Bezug  auf  Röhe  oder  Breite  ift 
nicht  nur  vom  CTlotiv  und  von  architektonifchen  Forderungen  be= 
dingt,  fondern  auch  vom  Stil  des  Bildes.  Die  Vorliebe  für  lotrechte  Linien, 
welche  dem  Bilde  monumentalernfte  Wirkung  verleihen,  äußert  fich  auch  in 
hohen,  fchmalen  Formaten.  Ein  rein  quadrafifcher  Rahmen  wird  feiten 
von  angenehmer  Grfcheinung  fein ;  beffer  wirkt  er,  wenn  er  gegen  die  ünnen= 
feite  Einlagen  erhält,  welche  das  Format  des  Bildes  felbft  achteckig  machen. 
Das  fchönfte  Verhältnis  der  Böhe  zur  Breite  findet  man  durch  den  goldenen 
Schnitt,  welches  ungefähr  den  Zahlen  entfpricht :  3  :  5  :  8  :  13  :  21  :  34  :  55  : 
90  :  145  etc.  6s  wäre  fomit  bei  Böhenformat  die  Böhe  90  cm,  die  Breite 
55  cm,  bei  Breitenformat  die  Böhe  90  cm,  die  Breite  145  cm  u.  f.  w. 

Die  Frage,  wie  die  Figuren  und  Gegenftände  im  Raum  fiften  müffen, 
wird  ein  fpäteres  Kapitel  behandeln. 

Die  Szenerie  des  Bildes 

Die  Iüalerei  gibt  das  Objekt  ihrer  Kunft  nicht  plaffifch  =  ifolierf 
wie  die  Bildhauerei,  fondern  im  Zufammenhang  mit  dem  Raum  und 
in  der  Bedingung  durch  die  Umgebung,  in  welcher  fich  die  3dee 
des  Bildes  abfpielt. 

Diefer  Raum  kann  unbefchränkt  fein :  »Pleinair«  oder  innerhalb  eines 
Gebäudes  eingeFchloffen  :  j» Interieur«. 

Ein  Zwifchending  haben  fich  die  Porträtmaler  der  Bequemlichkeit  halber 
gefchaffen,  indem  fie  ihren  Bildniffen  oft  einen  Bintergrund  von  unbeffimm* 
tem  Charakter  geben,  der  nur  den  Zweck  hat,  diefelben  möglichft  zur  Geltung 
zu  bringen. 

Pleinair 

3n  der  fxandfchaft  wird  der  Raum  zum  Selbffzweck  mit  allen  fln= 
fprüchen  auf  eigene  Geltung.  Der  unbefchränkte  Raum  bedingt  freies  flicht 
»Pleinair« ;  der  ftete  Wechfel  der  liichfeffekte  findet  in  der  liandfchaftsmalerei 
das  reichfte  Feld  der  Betätigung ;  die  flüchtigften  [lichferfcheinungen,  die  zar= 
teften,  gebrochenen  Cöne  werden  bis  zu  den  leuchfendften,  fprühendften 
Farben  aufgefucht  und  im  Bild  feffgehalten,  bald  im  Gegenfaft  der  Beleuch* 
tung,  bald  in  der  großen  Barmonie.  Die  momentane  Stimmung  des 
Lichtes  in  einem  einheitlich  großen  Flufj  über  das  Bild  zu  gießen,  ift  Baupf* 
zweck  der  Liandfchaftsmalerei,  dem  fich  alle  Formen  und  Farben  der  Einzel* 
Objekte  unterordnen  müffen.   Da  jedoch  nicht  die  volle  Wahrheit,  fondern 
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nur  die  Wahrfcheinlichkeif  Ziel  der  ITlalerei  ift,  hat  auch  diejenige  Richtung 
der  LandFchaffsmalerei  ihre  Berechtigung,  welche  zur  Steigerung  der  Formen* 
und  Lichtwirkung  nahezu  die  Beleuchtung  des  gefchloffenen  Raumes 
befonders  für  die  in  der  LandFchaft  befindlichen  Figuren  wählt. 

Bei  der  Wahl  einer  [landFchaft  als  ITlotiu  zu  einem  Bild  vermeide  man 
die  [teile  und  grelle  Beleuchtung  der  fommerlichen  ITlittagsfonne  mit 
den  faff  fchattenlofen  Gegenffänden  und  den  einheitlich  gefärbten  Bäumen. 
Gin  Mißerfolg  wird  faft  ftets  das  Refultat  mühevollen  Strebens  fein,  den 
fpröden  Stoff  zu  bewältigen.  Unendlich  infereffanfer  ift  die  Stimmung  des 
frühen  morgens  oder  fpäten  Abends,  wenn  breite  Schatten  fich  über  die  Ebene 
ziehen  und  dem  maier  kräftige  Conwirkung  und  energifche  Farbenkontrafte 
bieten.  Wie  viel  maleriFcher  ift  der  Bimmel  mit  aufgetürmten  Wolken  als  in 
der  tiefen,  einheitlichen  Bläue  des  mittags  t 

Während  der  Frühling  fanfte  Stimmungen  bietet,  zeigt  der  Berbff  effekt= 
volle,  farbenfreudige  Bilder ;  auch  der  Winter  übt  feine  Reize  auf  den  Land* 
Fchaffer  aus,  verlangt  jedoch  durch  feine  Fcheinbare  Eintönigkeit  ein  für  feine 
Farbenfpiele  Fcharfes  fluge. 

Wie  regt  es  den  Künftler  an,  die  wechfelnde  Stimmung  der  Beleuchtung 
und  Witterung  bildlich  feftzuhalten,  wie  verFchieden  wirkt  ein  und  dasfelbe 
ITlofiv  in  dem  wechfelnden  Tageslicht  f  Wie  großartig  kann  ein  unFcheinbares 
ITlotiv  durch  ein  aufziehendes  Gewitter  mit  feiner  unheimlich  grellen  Be= 
leuchtung  werden  \ 

Der  Künftler  wird  darum  gut  tun,  ein  ITlofiv,  welches  ihm  durch  feine 
Linienführung  angenehm  auffiel,  im  Wechfel  der  verFchiedenen  Tageszeiten 
und  bei  verFchiedenem  Wetter  zu  betrachten,  um  diejenige  Stimmung  heraus* 
zufinden,  welche  fich  für  das  Bild  am  beften  eignet. 

Da  der  individuelle  GeFchmack  hiebei  eine  wefentliche  Rolle  fpielt,  ift 
es  Fchwer,  allgemeine  Regeln  aufzuteilen. 

3n  erfter  Linie  wird  diejenige  Beleuchtung  zu  wählen  fein,  welche 
die  Eigenart  der  Linienführung  oder  der  Lokalfarbe  des  Illofives 
am  beften  zur  Geltung  bringt.  Weiteres  wird  die  Farbe  des  Lichtes, 
fomit  die  Stimmung  des  Bildes  abhängig  fein  von  der  Lokalfarbe 
der  LandFchaft,  mit  der  fie  in  Kontraft  oder  in  Barmonie  gefegt  werden  mufj. 
Endlich  ift  Witterung  und  Jahreszeit  teils  vom  Gedanken,  den  man  in 
das  Bild  legen  will,  teils  von  der  Zeichnung  und  Farbe  abhängig. 

Bat  man  z.  B.  als  ITlotiv  eine  Baumgruppe  auf  einer  uon  einem  Bäch* 
lein  durchzogenen  Ebene  gewählt,  fo  wird  man  diejenige  Sonnenftellung  be= 
nüften,  welche  eine  größere  Schattenmaffe  gewährt.  Die  Einfachheit  des 
Illofives  bedingt  zur  lebhafteren  Wirkung  einen  intereffanten  Wolkenaufbau, 
der  fich  in  der  Zeichnung  nach  der  Baumgruppe  zu  richten  hat.  Bat  man 
die  Jahreszeit  nach  Belieben  gewählt,  fo  ift  fie  auch  für  die  Stimmung  mafc 
gebend,  doch  hüte  man  fich  vor  zu  großer  ITlonofonie,  die  leicht  langweilig 
wirkt,  wie  vor  zu  großer  Farbenfreudigkeit,  die  gern  ins  Bunte  geht.  Die 
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Defailgefetje  in  der  Anordnung  der  Linien,  in  der  Conwirkung  und  der 
Farbengebung  findet  man  in  den  betreffenden  kommenden  Kapiteln  ausführlich. 

Wie  man  nur  dann  jeden  Stoff  vollkommen  beherrfchr,  wenn  man  ihn 
länger  ftudiert  hat,  fo  hoffe  man  nicht/die  Charakteriftik  einer  Gegend 
zu  finden,  ohne  eingehende  mit  ihr  vertraut  zu  fein.  Wohl  zeigt  lieh 
die  Verfchiedenheit  des  Klimas  an  der  Flora  und  Beleuchtung  jeden 
Bimmelffriches  auch  dem  Laienblick,  aber  die  feineren  Unterfchiede  der 
Stimmung,  welche  gerade  wefenflich  zur  Charakteriftik  einer  Gegend  bei= 
tragen,  werden  fich  nur  dem  ftudierenden  Künftlerauge  offenbaren,  das 
fich  in  die  Gegend  eingelebt  hat  und  das  Zufällige  von  der  dauernden 
Eigenart  zu  unterfcheiden  gelernt  hat. 

Wo  aber  auch  ein  Landfchafter  weilt,  findet  er  in  den  feltenften  Fällen 
ein  Hlofiv,  das  genügend  Bildwirkung  beh^f,  um  ohne  Veränderung  ver= 
wendet  werden  zu  können.  Darum  komponierten  die  älteren  ITleiffer  ihre 
handfchaffsbilder  nach  verfchiedenen  Studien  oder  Skizzen,  welche  fie  von 
intereffanten  Szenerien  entworfen  hatten.  Fleißig  nach  der  Rarur  ausgeführte 
Studien  ermöglichten  ihnen  mit  Bilfe  des  dadurch  verfchärffen  Formen*  und 
Farbenfinnes  die  Ausführung  ihrer  Bilder  in  der  Bequemlichkeit  des  Ateliers. 

Ilie  malten  die  älteren  ITleiffer  einen  Abklatrch  der  Ilafur;  edle  Linien* 
führung,  geffeigerfe  Conwirkung  und  feine  Stimmung  waren  ihr  höchffes  Ziel. 
Wie  ängfrlich  hiebei  die  Belferen  vermieden,  die  Charakteriftik  einer  Gegend 
durch  Künffeleien  zu  zerfrören,  beweift  Claude  horrain,  der  es  fogar  unter* 
liefj,  die  Zufälligkeiten  der  Ilafur  zu  bringen. 

Beute  verlegt  der  Landrchaffsmaler  das  Baupfgewicht  feiner  Cäfigkeit 
auf  die  Farbe ;  ohne  den  Körper,  welcher  die  Farbe  fpendef,  mehr  zu  berück* 
fichfigen  als  zum  Verffändnis  unumgänglich  nötig  iff,  verlangt  er  von  der 
Farbengebung  eine  ähnliche  Wirkung,  wie  fie  die  Illufik  auf  unfere  Cmpfin* 
düng  ausübt. 

Staffage 

Sollen  in  eine  Landfchaff  zur  Belebung  oder  zum  leichteren  Per* 
ftändnis  des  Porwurfes  Figuren  als  Staffage  komponiert  werden,  da  Land* 
fchaften  ohne  ITlenrchen  oder  Ciere  leicht  wie  ausgefforben  erfcheinen,  fo  erfüllen 
diele  nur  dann  ihren  Zweck,  wenn  fie  das  Gleichgewicht  der  Linien,  Cöne 
und  Farben  der  Land  fchaff  her  ff  eilen  helfen,  fich  derfelben  jedoch  fo  unter* 
ordnen,  darj  fie  nicht  aufdringlich  in  6rfcheinung  treten.  Sie  dürfen  daher 
keine  Bandlung  vorteilen,  welche  die  3dee  des  Gemäldes  nicht  unferffüfzf. 
Denn  zwei  fich  widerftrebende  ITlotive  in  einem  Bild  find  ein  künff* 
lerifches  Unding;  eines  wird  dem  anderen  im  Licht  ftehen,  und  keines  der* 
leiben  kann  auf  den  Befchauer  eine  harmonifche  Wirkung  hervorbringen. 
Die  Staffage  mufj  fomif  Cräger  der  Stimmung  fein.  Der  ftille  Abend* 
frieden  einer  Landfchaff  klingt  in  müden,  fchläfrigen  Rindern,  einem  äfenden 
Wild  aus.   Ein  fitjender  oder  ruhig  kreifender  Adler  bedeutet  Öde,  da  fich 
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nichts  regt,  was  den  Hrgwohn  des  Fcharffichfigen  Räubers  weckt,  Eine  grafende 
Kuh  weift  auf  ITlenFchennähe  hin;  inmitten  einer  Wüfte  hingegen  würde  fie 
die  ganze  Stimmung  des  Bildes  verderben,  da  der  Befchauer  fich  vergebens 
nach  einer  Illofivierung  diefer  hier  feltenen  ErFcheinung  umfchauen  würde. 
Ebenfo  fförf  ein  flüchtiges  Reh  den  Waldfrieden,  während  ein  alter  holztra* 
gender  ITlann  den  trüben  Eindruck  des  nahenden  Winters  unferftüßt,  ein 
blumenpflückendes  Kind  die  Fröhlichkeit  des  Frühlings  hervorhebt,  kauernde 
Räuber  oder  marfchierende  feindliche  üruppen  verffärken  das  Unheimliche 
eines  herannahenden  Gewitters. 

Wie  die  Staffage  in  Zeichnung  und  Farbe  die  Wirkung  der  LandFchaft 
unferffüfcen  muf},  wird  im  Kapitel:  Arrangement  des  nebenfächlichen  ein* 
gehend  behandelt. 

Die  [icindfchafi  als  Bintergrund  von  Figuren 

üft  zu  Figuren  ein  landFchafflicher  Bintergrund  geboten,  fo  tritt  das  um* 
gekehrte  Verhältnis  ein,  welches  bei  der  Staffage  Bedingung  war. 

3n  diefem  Fall  hat  die  Landfchaff  den  Zweck,  die  Figuren  in  Zeich* 
nung,  flicht  und  Farbe  zu  unferffüften,  fich  ihnen  unterzuordnen. 

Die  fiandfchaft  mufj  leere  Stellen  im  Bild  ausfüllen;  ihre  Linien 
müffen  zu  den  Baupflinien  der  Körper  geftimmf  fein,  mit  den  Be= 
wegungsmof  iven  der  ITlenFchen  in  Einklang  gebracht  werden.  Bäume, 
Land  und  Waffer  müffen  auf  ihr  Eigenleben  verzichten,  um  nur  dem  Rhythmus 
der  Linienharmonie,  dem  Konftruktionsgefüge,  der  Farbenftimmung  und  üon* 
Wirkung  der  Figuren  fich  einzufügen.  Die  Figuren  nehmen  als  Bauptfache 
den  größten  Raum  im  Bild  ein;  fie  prävalieren  in  der  Kraft  des  Cones 
und  der  Farbe  gegenüber  der  [landfchaft,  welche  dunkler,  ruhiger,  flauer 
und  einfacher  im  Hlofiv  gehalten  wird,  als  es  der  LandFchaffsmaler  fonft  beliebt. 

Die  LandFchaft  hat  aber  auch  die  Pflicht,  die  üdee  des  Bildes  zu 
leichterem  Perftändnis  des  BeFchauers  zu  bringen,  indem  diefelbe  verwandte 
3deen  oder  Stimmungen  anFchlägt  analog  dem,  was  wir  im  legten  Kapitel 
gelefen  haben. 

So  werden  wir  als  Bintergrund  zu  heimkehrenden  Schnittern  ein  halb 
oder  ganz  gemähtes  Getreidefeld  wählen,  zu  früh  morgens  ausgetriebenen 
Rinderherden  dürften  üppige  Weiden  auf  welligen  Bügeln  paffen,  zu  fröhlichen 
Wanderern  die  flusfichf  auf  ein  Gafthaus  oder  Städtchen  u,  f.  w, 

Interieur 

Während  das  Licht  im  Freien  alles  umflutef,  die  Farben  zerfeßf  und 
die  Cöne  bricht,  eine  weiche  Barmonie  der  ErFcheinung  erzeugend,  weift  das 
Snterieurbild  eine  wefentlich  energifchere  Beleuchtung  auf.  Da  die 
Lichtquelle  relativ  dürftig  ift,  genügt  fie  nur  für  diejenigen  Gegen* 
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ffände,  welche  ihr  nahe  liegen,  und  uerfiegf  Fchon  in  geringer  Enffer= 
nung,  alles  in  Dunkel  hüllend. 

Obwohl  durch  die  Perfchiedenheif  der  Farbe  des  durch  die  Öffnung  ein= 
fallenden  Lichtes  und  der  Reflexe  von  Wand,  Boden  etc.  die  Beleuchtung  des 
Interieurs  nicht  rein,  ungebrochen  und  einheitlich  iff,  fo  haben  doch 
weder  das  Licht  noch  die  Reflexe  die  aufhebende  Kraft  des  Pleinairs,  fondern 
dienen  nur  dazu,  die  Formen  deutlicher  in  ErFcheinung  zu  bringen  und 
durch  gegenfeitige  Beeinfluffung  eine  reiche,  formen»  und  färben* 
freudige  Harmonie  über  das  ganze  Bild  zu  gießen. 

nachdem  hienach  alle  Gegenffände  im  gefchloffenen  Raum  energifcher 
als  im  Freien  wirken,  ift  es  für  den  ITlaler  uiel  Fcftwerer  einen  günftigen, 
wenig  fprechenden  Hintergrund  für  feine  Figuren  zu  Fchaffen,  der  alle  früher 
angeführten  Bedingungen  erfüllt.  3ch  fehe  mich  deshalb  gezwungen,  fpäfer 
ein  eigenes  Kapitel  über  Arrangement  anzufügen  und  werde  hier  nur  das 
Wichtigfte  bringen. 

Bat  man  zu  Figuren  ein  Interieur  als  Hintergrund  zu  komponieren, 
fo  muß  dasfelbe  ebenfo  wie  der  landfchaftliche  Hintergrund  zur  leichteren 
Verffändlichkeif  des  ITlotiues  beitragen,  indem  es  mit  ihm  har= 
monifch  ift.  Reichgekleidete  ITlenfchen  in  einem  armen  Raum  werden  ftets 
nur  als  Gäffe  angefehen  werden,  wie  umgekehrt  arme  Leute  in  reichem 
Interieur  als  Gindringlinge  gelten  müffen.  Aber  nicht  nur  das  ganze  3n= 
ferieur  muß  denfelben  Charakter  mit  den  Figuren  ausdrücken, 
fondern  jeder  kleinfte  Gegenffand  in  demfelben  muß  in  dasfelbe 
paffen,  um  nicht  entlehnt  oder  geftohlen  auszufehen  und  ein  falfches  Bild 
zu  geben. 

Außerdem  befleißige  man  fich  der  größten  Einfachheit;  denn  durch 
Reichtum  der  Linien  oder  Farbenpracht  des  Hintergrundes  wird  die  flufmerk* 
famkeit  des  Befchauers  von  den  Figuren  abgezogen  und  auf  dielen  gelenkt, 
wodurch  die  Wirkung  des  Bildes  beeinträchtigt  wird. 

Die  Linien  und  die  Ulaffen  müffen  zu  den  Figuren  ein  Gegen* 
gewicht  bilden,  ihren  Aufbau  unferffüßen  und  die  breite  Conwirkung 
fördern.  Die  Beleuchtung  des  Interieurs  foll  mit  derjenigen  der 
Figuren  gemeinfam  fein,  wie  die  P  e  r  f  p  e  k  t  i  v  e  des  ganzen  Bildes  denfelben 
Horizont,  die  gleichen  Gefichts*  und  Diff anzpunkte  haben  muß. 

Die  Farben  gebung  des  Interieurs  muß  mit  derjenigen  der  Figuren 
har monifch  fein,  fie  ergänzen,  fich  aber  derfelben  unterordnen.  Be= 
fonders  wichtig  ift  die  Einheitlichkeit  der  Farbe  des  Lichtes,  welche 
alle  Lokalfarben  bricht  und  dadurch  Harmonie  erzeugt,  die  durch  den  gerin= 
geren  Einfluß  der  Reflexe  nicht  beeinträchtigt  werden  kann. 

Um  fich  über  die  Schwierigkeiten  der  Kompofition  hinwegzufegen  und 
fich  auch  die  Zeichnung,  Beleuchtung  und  Farbengebung  möglichft  zu  erleich- 
tern, fuche  man  einen  Raum,  der  die  Bedingungen  des  Hinter* 
grundes  möglichft  erfüllt,  ftelle  in  diefen  Raum  die  Perfonen  und 

Schmid  =  Breitenbcich,  Sfil=  und  KompoHfionslehre  3 
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^egenllände,  wie  r  cm  fie  auf  der  Skizze  angegeben  hat  und  benüfte  das 
ganze  als  Studie  ;  jm  Bild,  Die  höfung  wird  alsdann  eine  ungefuchte, 
^ibffperftändliche  fein,  weil  jedes  Ding  an  feinem  richtigen  Plaft  fiftt,  jede 
Figur  in  dem  ihr  zukommenden  Raum, 

^Jff  diefes  Penahren  jedoch  unmöglich  oder  doch  zu  beFchwerlich,  fo 
f ch äffe  man  [ich  ein  derartiges  Interieur  durch  Ginbau  in  das  eigene 
fiielier,  wozu  man  natürlich  nur  karchierfe,  aber  gut  bemalte  Wände,  Böden  u.  f.  w. 
nimmt.  Dann  richte  man  es  mit  den  nötigen  Gegenftänden  möglichft  getreu 
ein  und  male  darin  die  ITlodelle  feiner  Figuren  ab. 

Bei  diefen  beiden  ITlethoden  hat  man  die  grofee  Erleichterung,  dafe  man 
Linienführung,  Beleuchtung  und  Farbe  wie  von  einer  Studie  abmalen  kann, 
unfchöne  Perhälfniffe,  Linien  oder  Überfchneidungen  und  ungünftige  Be= 
leuchtung  rechtzeitig  bemerkt  und  leicht  vermeidet.  Da  auch  die  flbffufung 
der  üonwerfe  dem  ITlaler  durch  Vergleichung  leicht  wird,  erhält  er  dadurch 
in  feiner  Arbeit  eine  Freudigkeit  und  Sicherheit,  die  fich  wohltätig  feinem 
Werk  mitteilen,  inwieweit  man  das  Interieur  und  die  darin  befindlichen  Gegen* 
ftände  naturgetreu  abmalen  darf,  um  die  künftleriFche  Wirkung  nicht  zu  be= 
einträchtigen,  wird  der  Inhalt  fpäterer  Kapitel  lehren. 


2.  Die  Ausführung  des  Bildes 

Die  Zeichnung  in  Umriffen 

Die  Zeichnung  in  Umriffen  ift  wegen  ihrer  einfachen  und  doch  charak* 
teriftifchen  Wiedergabe  eines  Gegenffandes  wohl  die  ältefte  und  uerbreifetffe 
Kunftfprache  der  Welt.  Sie  ift  imftand,  die  unendliche  lüannigf alfig  = 
keif  aller  Formen  in  präzifer  Weife  darzuftellen,  obwohl  fie  die  größte 
Anforderung  an  die  Phantafie  des  Befchauers  ftellt,  da  ihr  zum  Schein  der 
Körperlichkeit  der  Con  (dicht*  und  Schatfenwiedergabe)  und  die  Farbe  fehlt. 

Der  Zeichner  mufe  aber  beftimmte  Formen  zu  geben  haben,  welche 
Tcnon  durch  die  einfachen  Umriffe  Bedeutfames  bieten  und  ohne  Con  und 
Farben  jenen  allgemeinen  Forderungen  genügen,  die  wir  an  ein  Kunffwerk  ftellen. 

Da  die  Konturenzeichnung  fomit  alles  Unfichere,  Verfchwommene,  Dilef* 
tantenhaffe  ausFchliefjf  und  den  Künftler  zu  einem  hohen  Stil  drängt,  wenn 
fie  wirklich  künffleriFch  erFcheinen  will,  ift  es  Ilafurnofwendigkeit,  dafj  fie  nur 
in  der  höchften  Blüte  der  Kunft  volle  Berückfichfigung  und  gleiche  Pflege  wie 
Con  und  Farbe  findet*). 

Der  wahre  Künftler,  welcher  nicht  leichten  Erfolgen  nachjagt,  fondern 
vor  keinen  Schwierigkeiten  zurückfehreckt,  weil  er  fie  zu  befiegen  weife,  kennt 


*)  Gin  einleitiger  Kultus  der  Kontur  bei  \?ernachläffigung  des  Tones  und  der  Farbe,  wie 
er  in  der  Cornelianifchen  Zeit  zu  finden  ift,  beweift  dagegen  unmalerifchen  Sinn. 
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»»die  heilige  Schönheit  der  Linien,  die  allein  durch  den  Rhythmus 
der  Form,  durch  die  ITlufik  der  Linien  das  Böchfte,  das  Erhabenfte 
auszufprechen  vermag«. 

Die  WiffenFchaft  der  Perfpekfive  hat  dem  Künftler  die  Fähigkeit 
verliehen,  jede  Zeichnung  in  den  drei  DimenfiOiien  wirken  zu  laffen, 
von  denen  die  üiefe  von  malerifchfter  Erfcheinung  iff,  da  He  den  Berdumer 
über  die  ebene  Fläche  des  Bildes  hinwegfäuFchf,  den  Gegenffänden  fomif 
Körperlichkeit  verleiht  und  durch  die  Verkürzungen  der  Formen  Lebhaftigkeit, 
Abwechslung  und  Bewegung  erzeugt. 

Die  Kompofifion  in  die  Ciefe  verlangt  für  jeden  Gegenftand  den  ihm 
nötigen  Raum  der  Ausdehnung  in  den  drei  Dimenfionen  und  wirkt  nur  dann 
richtig,  wenn  der  Be= 
Fchauer  fl  B  genau  den 
flugpunkt  c  des  Bildes 
a  b  in  der  vom  Zeichner 
verlangten  Borizonrhöhe 
und  Entfernung  fl  c  von 
dem  Werk  einhält. 

Ein  Bild  xff  fomit 
tot  gehängt,  wenn  der 
Borizont  c  fl  desfelben 
nicht  in  gleicher  Böhe  des 
fluges  des  Berdumers 
fl  B  ift,  da  fich  alsdann 

alle  perfpektiviFchen  Linien  fallen  erweifen  und  dadurch  einen  ungünftigen, 
fairchen  Eindruck  auf  den  Befchauer  hervorbringen. 

ITlan  kann  jedoch  diefe  fatale  Wirkung  eines  hoch  hängenden  Bildes 
dadurch  etwas  abfehwä* 
chen,  dafj  man  die  Bild* 
fläche  a  b  etwas  nach 
vorn  geneigt  hängt;  da= 
durch  wird  es  dem  Be= 
fchauer  ermöglicht,  durch 
richtige  Entfernung  d  fl 
vom  Bild  das  fluge  fl  in 
die  auf  dem  flugpunkt 
des  Borizonfes  errichtete 
fenkrechfe  Linie  c  fl  zu 
bringen.  Biebei  kann  aber 
meiftens  die  Diftanz  des 
Bildes  c  fl  nicht  richtig 

eingehalten  werden,  weil  fonff  das  Bild  fo  Fchief  gehängt  werden  mü^fe,  dafc 
es  bei  Oberlicht  aller  Beleuchtung  verluftig  ginge. 


Abbildung  1 


Abbildung  2 


Abbildung  3   Aphrodite  von  ITlelos 


Anforderungen  an  die 
Kompofifion  einer  Figur 

Bevor  ich  zur  Lehre  der 
Kompofition  von  Gruppen  fchreife, 
möchte  ich  zur  Vermeidung  un= 
nötiger  Wiederholungen  Jene  Be= 
dingungen  klarlegen,  welche  an 
Jede  einzelne  Figur  des  Bil= 
des  gehellt  werden  muffen*). 

üniofern  der  nieder  feine 
Objekte  nur  von  einem  Stand* 
punkt  aus  wie  durch  einen  ein* 
zigen  Blick,  alfo  einfeitig,  nicht 
wie  der  Plaftiker  allfeitig,  auffaßt, 
ift  der  Standpunkt,  uon  dem 
aus  er  die  Objekte  malt,  fehr 
wichtig,  denn  er  beftimmt  Zeich= 
nung,  Licht  und  Schatten  derfel* 
ben.  Die  richtige  Wahl  desfelben 
ermöglicht  nicht  nur  leichteres 
Perffändnis  der  Form  der 
Gegenftände,  fondern  auch  der 
Handlung  der  Figuren.  Wie  wir 
einen  Körper  ftets  fo  auffaffen 
follen,  daf$ feine  Körperlichkeit 
zur  vollen  Wirkung  kommt, 
fo  muffen  wir  auch  jede  Bewe= 
gung  einer  Perfon  fo  bringen, 
dafj  ihr  Bewegungsmotiv 
zum  klaren,  unzweideutig 
gen  Ausdruck  gelangt,  jede 
Figur  fo,  dafj  fie  in  die  vor* 
teilhaftefte  Grfcheinung  tritt, 
dramafifches  Leben  erhält.  3ede 
Situation  wie  jede  Bewegung  mu(3 
fo  dargeftellt  werden,  dafj  der  in 
ihr  fich  ausfprechende  Wille  klar 
erfichtlich  wird.  3ede  unklare, 
zweideutige  oder  nichfsfa* 

*)  ITlan  vergleiche  jene  Anforde^ 
rungen,  welche  an  die  Darfteliung  jeden 
ITloriues  geirelli  werden  mütten,  Seite  7, 
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gen  de  Bewegung  iFt  ängFtlich  zu  vermeiden;  daher  toll  möglichft  der  ganze 
Körper  an  der  Bewegung  eines  Gliedes  teilnehmen.  »Was  nicht  entfchie* 
den  iFt,  wirkt  nichts 

Vor  allem  mufj  die  Figur  richtig  gezeichnet  fein,  d.  h.  das  Ver= 
hälfnis  der  einzelnen  Körperteile  zueinander  und  zum  ganzen  Körper  [oll 
richtig  und  charakteriftiFch  fein.  (Siehe  Vorkenntnis.)  Der  Körper  mufj  den 
fiehren  der  Anatomie  enffprechen  und  in  allen  feinen  Bewegungen  nicht 
nur  das  -  nicht  übertriebene  -  Spiel  der  ITluskeln  zeigen,  fondern  auch 
das  Knochengerüffe  durchfühlen  laffen. 

Die  Verkürzung  einer  Form  mufj  durch  Fcharf  und  ficher  ange* 
gebene  Überrchneidungen  verffändlich  und  in  ihren  hängen*  und  Breiten* 
mafjen  durch  die  Perfpekfive  beftimmt  werden. 

Die  Stellung  einer  Figur  foll  der  innigfte  Ausdruck  der  ihr  unter* 
legten  !Jdee  und  fo  charakferiftiFch  fein, 
dafj  man  aus  der  Zeichnung  erfehen 
kann,  welche  Stellung  vorausging  und 
welche  (bei  bewegter  Stellung)  nafur* 
notwendig  folgen  mufj.  Bei  abge* 
fchnittenen  Figuren  foll  der  auf 
der  Bildfläche  gebrachte  Ceil  die  Be» 
wegung  der  Figur  allein  motivieren. 
BruFtbilder,  welche  den  Porträtierten 
in  Fchiefer  Lage  darffellen,  werden 
ftets  einen  unbefriedigenden  Eindruck 
machen,  weil  man  die  Sfüfje  und  das 
Gegengewicht  der  Bewegung  unlieb 
vermißt. 

Während  jede  theatralifche 
PoFe  und  falfcher  Pathos  ver= 
mieden  werden  mufj,  wo  Fie  nicht  die 
Charakteriftik  einer  PerFon  erzwingt, 
iFt  es  dringend  nötig,  dafj  die  Sfel* 
lung  und  Bewegung  allein  Fchon 
fo  treffend  und  ungefucht  die 
3dee  verkörpert,  dafc  der  GeFichfs* 
aus  druck  nur  eine  weitere  Prä= 
ziFion  derFelben  iFt.  Crofjdem  ver= 
meide  man  möglichFf,  das  Ge  Ficht 
zu  verFfecken,  um  Fich  nicht  einer 
Steigerung  des  Eindruckes  zu  begeben. 
SelbFtverFtändlich  mufj  der  GeFichtsaus* 
druck  in  logiFchem  ZuFammen* 

hang  mit  der  Bewegung  der  ganzen  flbbiIdung »  Zopflfl  bewegte  Figur 
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Figjr  ffehen;  ein  bcicchcmfifcher  Aus* 
druck  z.  B.  gehört  zu  einer  leidenfchaft* 
liehen  Bewegung ;  mit  einer  gemeffenen 
Ballung  vereint  würde  er  unverffänd* 
lieh  oder  gemein  wirken. 

Die  Stellung  einer  Figur 
foll  ftets  bewegt  [ein,  d.  h.  He 
darf  nicht  —  woesnichf2urCha= 
rakteriftik  derfelben  gehört- 
in  ffeifer  ßalfung  gan2  en  face  oder 
Profil  gebracht  werden,  fondern  es 
foll  immer  ein  Ceil  des  Körpers  fich 
ein  wenig  in  anderer  Richtung  als 
der  übrige  bewegen,  eine  fchwache 
Drehung  um  die  eigene  Achfe,  eine 
\   ]j  j  geringe  üeigung  des  Oberkörpers  nach 

einer  Seite  oder  die  Stellung  auf  einem 
Bein  mit  hochftehender  ßüffe  enf= 
fpricht  diefer  Anforderung.   Diefe  For*  Abbildung  b 

derung  einer  Wellenlinie  vom  Kopf 
2um  Fuß  wurde  in  der  Zopfzeit  in  manierierteffer  Weife 
übertrieben;  denselben  Schickfal  verfiel  auch  die  Charak* 
teriftik  der  Bewegungen.    (Vergleiche  Abbildung  3  und  4.) 

fluch  reine  en  face  flnfichten  des  Gefichfes  machen 
einen  hölzernen  Eindruck.  Sind  die  flugen  noch  da2u  gerade* 
aus  auf  den  Befchauer  gerichtet,  fo  wirkt  deren  Blick  unheim= 
Abbildung  5         jj^  ^an  un(j  perf0igend.  Ein  kokettes  Blickwechfeln  mit  dem 
Betrachter  ift  nur  dann  2uläffig,  wenn  es  finngemäß  ift.  Die 
ßalrung  des  Kopfes  muß  dann  ebenfalls  enffpre* 
chend  fein. 

Alle  hori2onfalen  und  vertikalen  Li* 
nien,  fowie  allefenkrechten  oder  parallelen 
Bewegungen  der  Glieder  find  Im  allgemeinen 
2u  vermeiden,  denn  je  mannig  faltig  er  deren 
Bewegungen  find,  defto  anregender  wirken 
fie.  Puvis  de  Chavannes  hat  uns  jedoch  gezeigt, 
welche  unendliche  Stimmungskraft  eine  ein2ige  ge= 
radeliinieumfaffenkann, wenn  fie  fich  der  Ar chi= 
tektur  des  Raumes  an  fch  ließt.  Er  folgt  nie* 
bei  nicht  nur  in  den  maßgebenden  Linien  der  Kom= 
pofition  den  Linien  des  Gebäudes,  fondern  wählt 
auch  die  kleinften  Stücke  Beiwerk  fo,  daß  fie  den 
Eindruck  des  Lotrechten,  monumentalen  Reigern,  Abbildung  i 


Abbildung 


Abbildung  9 


Illenfchen«.) 

nicht  im  Gleichgewicht, 


wie  es  überhaupt  eine  pfychologiFch  fchwer  zu  ergründende  Caffache  iff,  dafj 
das  Geradelinige  in  uns  das  Gefühl  der  Feierlichkeit  erzeugt, 

Lotrechte  Linien  hinter  einer  Figur  find  immer  vorteilhaft, 
da  durch  den  Kontraft  die  Bewegung  derfelben  fprechend  und  ausdrucksvoll 
wird,  während  eine  bewegte  Figur  zwifchen  bewegten  Formen  leicht  ffeif  ausfieht. 
Ulan  vergeffe  nie,  dafj  Rehen  de 
und  gehende  Figuren  nie  ihr  Gleich* 
gewicht  verlieren  dürfen,  um  nicht  den 
Eindruck  des  Umfallens  zu  machen.  (Siehe 
Abbildung  5,  6  und  7.) 

Zur  Kontrolle  zieht  man  vom  Bals= 
grübchen  eine  Lotrechte  zum  Boden, 
welche  mindeftens  über  der  mitte  des 
Standbeines  eintreffen  mu^.  Fällt  diefe 
Zentrallinie  außerhalb  des  Fu^es,  fo  muf} 
die  Figur  f  o  v  i  e  1  G  e  w  i  ch  t  auf  die  gegen* 
überliegende  Seite  werfen,  als  zum  G 1  e i ch g e w i ch t 
nötig  ift,  daher  ftreckf  der  ITlenfch,  welcher  mit  einem  Arm  eine  Laft  trägt 
oder  Fich  ftark  feitwärts  legt,  den  anderen  flrm  von  fich.   (Siehe  Abbildung 
8,  9,  10  und  11  aus  »>Gufr.  Fritfch,  die  Geftalt  des 
Laufende  oder  fchwebende  Figuren  follen 
fondern  vorgeneigt  gezeichnet  werden,  um  die  vor* 
wärtsftrebende  Bewegung  zu  charakterifieren. 

Wie  fich  Alter,  Ge= 
fchlecht,  Stand  u.  f.  w.  in 
ihren  Bewegungen  aus= 
fprechen,  hat  der  ülaler  forg= 
fältig  zu  betrachten  und  cha= 
rakteriftiFch  wiederzugeben. 

Steht  man  vor  der  Auf= 
gäbe,  eine  ideale  Figur 
komponieren  zu  müffen,  fo 
berückfichtige  man  in  erffer 
Linie,  was  fie  vorzuffel* 
len  hat.  Die  Charakteriftik 
diefer  üdee  mufj  in  fchlagender  Weife  ausgedrückt  werden,  ohne  die  allge* 
meinen  Perhältniffe  und  den  Rhythmus  der  Linien  zu  fehr  zu  beeinträchtigen. 

Wie  glücklich  die  alten  Griechen  diefe  Aufgabe  löften,  fieht  man  an 
der  verfchiedenen  Auffaffung  eines  ßerkules,  Diskuswerfers  und  Läufers; 
obwohl  diefe  drei  ihre  Körper  möglichft  gieichheitlich  ausgebildet  hatten,  fanden 
die  Künffler  dennoch  die  Verfchiedenheif  der  einzelnen  Glieder  im  Verhältnis 
zu  den  übrigen  und  zum  Ganzen  je  nach  ihrem  Zweck,  ohne  aus  dem  Ge= 
füge  des  Ganzen  zu  fallen. 


Abbildung  10 


Abbildung  11 
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ßüfen  wir  uns  aber  davor,  die  Antiken  zu  kopieren,  ohne  die 
veränderten  Verhälfn  ife  der  modernen  Welt  zu  berückfichtigen;  denn  andere 
HnforderungenbedingenauchandereKörperverhälfniHe,  Wer 
aber  Sinn  und  Gefühl  für  das  Schöne  hat,  wird  dasfelbe  in  jeder  Geffalf, 
jeder  Stellung  zu  finden  und  zu  bringen  wiffen. 

Die  Schönheit  der  Linie  beffeht  nach  R.  ITlengs  in  der  Vermeidung 
alles  Äufjerffen  oder  Gntgegengefeßfen  in  der  Form  und  in  einem  gewiffen 
Gleichgewicht  zwiFchen  den  konkauen  und  konvexen  Konturen;  die  runden 
Linien  müffen  wieder  mit  geraden  abwechfeln,  unfchön  lange  Linien  wie  über* 
grofce  Flächen  find  zu  vermeiden.  Öftere  Wiederholungen  einer  Form  lang* 
weilen;  reiche  Abwechslung  intereffiert.  Das  3deal  darf  fomit  keine  Schön* 
heit  ohne  Geiff,  kein  Bild  ohne  Gnade  fein.  Empfindung  mufj  Körper 
und  Geficht  der  Figur  beleben,  aus  jedem  Zug,  jeder  Bewegung  fprechen  — 
beftimmt  und  klar,  Ängfflich  zu  vermeiden  ift  alles  Balbe,  Flaue,  Verwafchene, 
Verfchwommene  der  fogenannten  akademifchen  Schönheit  voll  Lang* 
weile  und  ürivialifäf. 

Wenn  man  auch  nicht  in  das  Extrem  der  Bä^Iichkeitsfucht :  le  beau 
cest  le  laid  fallen  darf,  fo  vergeffe  man  doch  nie,  für  alles  das  Charak* 
feriftifche  —  die  Erfcheinung,  welche  das  Wefen  des  Objektes  fchnell  und 
klar  zum  Ausdruck  bringt  —  zu  fuchen,  und  verliere  nie  aus  dem  Auge,  dafj 
das  Übermaß  des  Charakteriffirchen  die  Karikatur,  das  Grftrebenswerteffe 
aber  der  Stil  des  Bildes  ift. 

Bei  der  Kompofition  einer  Figur  ift  es  fehr  wichtig,  ftets  den  Borizont 
in  die  richtige  Böhe  zu  feften  und  die  Figur  perfpektivifch  zu  zeichnen, 
damit  ihre  Füfje  wirklich  auf  und  nicht  teilweis  in  dem  Boden  ftehen.  — 
Die  unbedingte  üofwendigkeit  einer  einheitlichen  Perfpektive  für  alle 
Gegenftände  eines  Bildes  wurde  bereits  früher  befprochen.  —  Die  Böhe  des 
Borizontes  nehme  man  bei  fixenden  und  ftehenden  Figuren  etwa  in  Brufthöhe, 
um  einerfeits  fteile  Linien  des  Stuhles  und  des  Bodens,  anderfeits  häßliche 
Unterfichfen  der  üafe  und  des  Kinnes  zu  vermeiden.  Bei  Bruftbildern  mufj 
der  Borizont  ungefähr  in  die  Böhe  der  Oberlippe  oder  der  Augen  gefegt  wer* 
den,  je  nachdem  die  Ilafe  eine  Unterficht  verträgt.  (Siehe  Abbildung  12.) 

Eine  der  fchwierigffen  Aufgaben  ift  die  Kompofition  einer  oder  mehrerer 
Figuren  in  einen  gegebenen  Raum.  3e  größer  die  Figur  im  Ver- 
hältnis zum  Raum  ift,  defto  wuchtiger,  klobiger  oder  erhabener  wirkt 
fie,  je  kleiner  fie  darin  fiftf,  defto  mehr  verliert  fie  an  obigen  Eigenfchaften, 
um  an  Anmut  und  Grazie  zu  gewinnen,  bis  fie  durch  unverhälfnis* 
mäßige  Kleinheit  zur  Staffage  herabfinkt. 

Betrachten  wir  bei  guten  Porträts  die  Verhältniffe  des  Raumes  zur 
Figur,  fo  werden  wir  fehen,  dafj  fie  meift  auch  ohne  Wiffen  und  Willen  des 
Künftlers  nach  dem  goldenen  Schnitt  genommen  find,  d.  h.  die  Böhe  der 
Figur  verhält  fich  zur  Raumhöhe,  wie  die  Differenz  beider  (der  leere  Raum 
ober*  und  unterhalb  der  Figur)  zur  Figurenhöhe. 


ß<3     41  M 


man  hüte  fich  aber,  eine  geiftlofe  norm  daraus  zu  machen,  [andern 
beftimme  ftets  die  ßöhe  der  Figur  nach  der  oben  angeführten  Charak* 
fefilfik;  denn  diele  i ff  über  alle  Forderungen  der  Grazie  zu  feften. 

Wenn  auch  jedes  Bild  einen  Ruhepunkt  für  das  fluge  haben  foll, 
fo  darf  dieler  doch  nicht  zum  toten  Punkt  dadurch  ausarten,  da^  er  allen 
3ntereffes  bar  ift.  Die  Figuren  jedoch  fo  in  den  Raum  zu  ftellen,  daf$  fie 
den  Kopf  drückend  nah  am  Rahmen  oder  gar  uon  demfelben  zum  Ceil  abge= 
fchnitten  haben,  ift  eine 
Gefchmacksuerirrung. 

Eine  einzelne 
Figur  foll  nie  genau 
in  der  ITlitte  des 
Bildes  ftehen,  fondern 
foweif  außerhalb  derfel= 
ben,  als  eine  Bewegung 
der  Figur  oder  ein  paf= 
fender  Gegenftand  das 
G  l  e  i  ch  g  e  w  i  ch  t  her= 
ftellen  kann.  Der  Raum 
ober*  und  unter* 
halb  der  Figur  darf 
nicht  uon  gleicher  Gröfje, 
fondern  mu^  in  gutem 
Verhältnis  zueinander 
und  zur  Figur  fein.  Den» 
felben  Bedingungen 
müffen  fich  alle  im  Bild 
vorkommenden  Flä= 
ch  e  n  unterziehen,  wenn 
man  eine  gute  Flä= 
chenverfeilung  er= 
zielen  will,  3e  einfacher 

das    ülotiU    des   BildeS  Abbildung  12   Porträt  eines  jungen  [Hannes  von  Benjamin  Conttant 

ift,  defto  fchwerer  ins 

Gewicht  fällt  jene,  befonders  wenn  die  Flächen  in  Farbe  oder  Uon  ftark 
kontraftieren.  Da  eine  glückliche  Flächenuerteilung  durch  ihre 
Fernwirkung  uon  großer  Bedeutung  ift,  hängt  oft  das  Schickfal  eines  flus= 
ftellungsbildes  uon  ihr  ab,  da  es  den  Befchauer  fchon  von  weitem  fo  fas* 
zinierf,  dafj  er  näher  tritt,  um  auch  die  intimeren  Reize  desfelben  genießen 
zu  können. 

Ein  Bild  macht  den  Eindruck  der  Weiträumigkeit,  wenn  ein  größerer 
Gegenffand  in  das  Bild  hineinragt  oder  der  uom  Rahmen  abgefchnittene  Ceil 
noch  leicht  uerffändlich  angedeutet  wird.    (Abbild.  17.  24.) 
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Racndem  wir  ie  allgemeinen  Bedingungen,  welche  an  die  Kompofifion 
jeder  einzelnen  Figur  zu  [teilen  lind,  kennen  gelernt  haben,  kommen  wir 
zu  jenen  befonderen  Anforderungen,  welche  für  ein  Bildnis  Geltung  haben. 

Da  jedes  Porträt  das  künftleriFche  Abbild  einer  beftimmten  Perfon  geben 
toll,  verlangt  es  noch  mehr  die  ßervorhebung  alles  Charakf  eriff  i= 
fchen,  wie  jede  Figur  eines  Genre*  oder  ßifforienbildes.  ITlan  hüte  Och  daher, 
etwas  zu  verdecken,  was  zur  Eigenart  einer  Perfon  wefentlich  bei* 
trägt  —  wie  die  Augen  einer  lefenden  — ,  aber  auch  etwas  zu  bringen, 
was  das  Ausfehen  des  Porträtierten  nur  zufällig  oder  momentan  be  = 
einflußt.  Zur  Kenntnis  des  wahren  Charakters,  foweit  er  fich  nicht  in  der 
dauernden  Knochenbildung  äußert,  fondern  Gefichfsausdruck  und  Ueinf  be= 
trifft,  ift  daher  das  Studium  einiger  Zeit  unerläßlich.  Ein  ITlaler,  der 
die  Spuren  einer  fchlaflofen  [lacht  oder  eines  momentanen  Leidens,  die  Beule 
oder  den  wehen  fTlund  bringt,  i[t  ein  fchlechter  Porträtmaler,  der  nur  von 
dem  noch  übertroffen  wird,  welcher  die  Runzeln  und  Falten  eines  tiefen 
Denkers  überfieht.  Wer  aber  dieCharakferiffik  übertreibt,  die  Perfon 
häßlicher  oder  unbedeutender  malt,  als  fie  in  Wirklichkeit  ift,  darf  fich  nicht 
wundern,  wenn  er  wenig  Aufträge  bekommt. 

Stellung  und  Bewegung  des  Porträtierten  fei  ungefucht,  einfach 
und  natürlich,  wobei  diejenige  vorzuziehen  ift,  welche  derfelbe  oft 
unwillkürlich  einnimmt;  ebenfo  unmittelbar  fei  der  Ausdruck, 
lebhaft  oder  traurig,  finnend  oder  fchelmirch,  je  nach  der  dauernden  ErFcheN 
nung  des  Originales.  Es  ift  daher  natürlich,  daß  man  einer  lebhaften,  ner= 
vöfen  Perfon  energifcher  ausladende  Bewegungen  gibt  als  einer  phlegmarifchen, 
wenn  auch  im  allgemeinen  ftarke  Bewegungen  wenig  günftig  wirken. 
Ebenfo  ftörend  beeinfluffen  momentane  Bewegungen  oder  unmofi  = 
vierte  Wendungen  jedes  Bildnis,  da  man  unwillkürlich  den  monumen* 
talen  Stil  mit  feiner  Ruhe  und  AbgeFchloffenheit  in  fich  felbft  verlangt.  Ulan 
tut  nicht  gut,  einen  Gelehrten  Fchreibend,  einen  Künftler  arbeitend,  eine 
Dame  flickend  u.  f.  w.  zu  malen,  fondern  man  wähle  eine  Paule  in  diefer 
an  fich  charakteriftiFchen  Berchäftigung.  Dadurch  wird  der  Blick  des  Be= 
Fchauers  nicht  fo  aufdringlich  auf  die  mehr  nebenfächliche  —  weil  rein  er= 
zählende  —  Bandlung  gelenkt  und  das  ßaupfinfereffe  bleibt  der  Perfon  felbft 
erhalten. 

Auch  die  Beleuchtung  fei  eine  einfache,  natürliche  und  fo  ge= 
wählt,  daß  fie  alle  Eigentümlichkeiten  zurvollen  Geltung  bringt. 
Wer  eine  gefuchte  Beleuchtung  —  künftlich  oder  voll  von  fprühenden  Reflexen  - 
nimmt,  wird  ftets  eine  unbeabfichfigte  Wirkung  erzielen,  weil  den  Befchauer 
das  fich  in  der  Farbe  des  Gefichtes  fpiegelnde  flicht  fremdartig  berührt. 

Eine  derartige  Beleuchtung  eignet  fich  nur  für  eine  Weltdame;  denn  die 
Beleuchtung  muß  —  wie  alles  am  Bildnis  —  auch  zur  Charakteriffik  der 
Perfon  beitragen;  fie  muß  hart,  kontraftreich  fein,  wo  es  gilt  einen 
energiFchen,  eifernen  Charakter  darzufrellen,  weich,  konfrafflos,  um  eine  milde, 
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ruhige  oder  fenfimenfale  Natur  wiederzugeben,  und  prickelnd,  reflexreich,  um 
einer  nervöfen,  unruhigen  Perfon  gerecht  zu  werden. 

Die  Beleuchtung  mufj  außerdem  fo  gewählt  werden,  dafj  He  das,  was 
den  Künffler  an  der  Perfon  intereffiert,  zur  vollen  Geltung  bringt  und 
das  verdunkelt,  was  ungünftig  wirken  könnte.  Da  die  gefperrfe  Beleuch* 
tung  diefer  Forderung  am  meiffen  enffprichf,  wurde  He  von  den  Porträtmalern 
bis  zum  ITlanierismus  benüfjf. 

Die  moderne  Kleidung  erregt  bei  manchen  malern  flnfrorj,  wenn 
He  die  Schönheit  des  Körpers  verdeckt  oder  durch  Farblofigkeif  unmalerirch 
erfcheinf.  Statt  aber  durch  einiges  GeFchick  im  Arrangement  die  ungünffigen 
Stellen  zu  verdecken  und  die  hübFchen,  die  Linien  des  Körpers  offenbarenden 
hervorzuheben,  die  Farblofigkeif  des  Koftümes  durch  farbig  geftimmren  ßinfer= 
grund  in  feinen  Gegenfafj  zu  bringen,  nehmen  He  aus  ihrem  Kleiderrchrank 
ein  Koffüm  aus  vergangenen  Jahrhunderten  und  malen  in  diefem  ihr  Porträt. 
Die  Wirkung  eines  folchen  —  der  Eitelkeit  des  Porträtierten  entgegenkom* 
irrenden  —  Bildniffes  kann  nur  eine  verfehlte,  wenn  nicht  gar  lächerliche  fein, 
da  es  nicht  nur  die  Charakferiftik  des  Ortes  und  der  Zeit,  fondern  auch  der 
Perfönlichkeit  aufhebt.  Die  Wahl  der  Kleidung  ift  nicht  nur  bei  Damen, 
fondern  auch  bei  Berren  beftimmt  durch  deren  geiffige  Ei genfchaf ten, 
trägt  alfo  wefentlich  zur  Charakferiftik  der  Individualität  bei.  ExzenfriFche, 
lüfterne,  kokette  Damen  werden  fich  ftets  bei  freier  Wahl  der  Uoileffe  anders 
kleiden  als  nüchterne,  praktiFche  oder  bigotte  Frauen.  Selbftverftändlich  ift 
der  Künftler  nicht  gezwungen,  jedes  Kleid,  welches  die  zu  Porträtierenden 
anzuziehen  für  gut  finden,  auf  feinem  Bilde  zu  verewigen,  fondern  er  wahre 
fich  das  Recht,  die  geeignete  Kleidung  felbft  zu  beftimmen ;  denn  das  Bildnis 
ift  fein  Werk,  deffen  GeFchmacklofigkeiten  ihm  zur  halt  fallen. 

Den  Einfluß  der  Farbenzufammenffellung  auf  den  Charakter  des  Bild= 
niffes  anzuführen,  dürfte  hier  bereits  am  Plarje  fein.  Ciefe,  fatte  Farben  er= 
zeugen  einen  feierlichen  Eindruck ;  werden  diefelben  ffark  gebrochen,  fo  nähern 
fie  fich  der  kühlen  Vornehmheit,  während  helle,  freundliche  Farben  dem  Bild= 
niffe  einen  heiteren  Charakter  verleihen.  (Weitere  Ausführungen  unter  Stil 
der  Farbe.) 

nicht  zu  vergeffen  ift  hiebei  die  Rolle,  welche  die  Koftbarkeit  der 
Kleidungsftoffe  und  des  Schmuckes  fpielt.  Einem  feinfühlenden  Künff= 
ler  wird  es  nie  einfallen,  einen  peinlichen  Kontraft  zwiFchen  der  ErFcheinung 
der  Perfon  und  ihrer  Kleidung  hervorzurufen. 

Stets  aber  vermeide  man  es,  neue  Kleider  zu  malen,  die  fich  dem 
Körper  zu  wenig  anFchmiegen,  feine  Formen  alfo  verdecken,  ÜberFchneidungen 
nicht  präzis  bringen  und  leicht  einen  papierenen  Eindruck  machen,  [loch 
Fchlimmer  ift  es  natürlich  geliehene  Kleider  zu  malen,  welche  in  den 
Verhälfniffen  nicht  vollftändig  paffen,  Ellbogen  und  Knie  an  falFchen  Stellen 
aufweifen,  entweder  am  Körper  Fchlottern  oder  ihn  fo  einzwängen,  dafj  man 
das  Schlimmffe  befürchtet. 


Hnbeffimmt*  Koffüme,  d.h.  folche,  welche  keiner  ausgefprochenen 
Zeit  und  ITlode  angehören,  erhöhen  die  »Hlärchenffimmung<i  eines  Werkes; 
da  fie  zeitlos  wirken,  keiner  Illodeforheif  entfprungen  find,  gefallen  He  jeder 
Zeit,  die  nicht  die  Raivität  der  AnFchauung  verloren  hat, 

Snfofern  bei  einem  Bildnis  der  Kopf  das  Wichtigffe  ift,  vermeide 
man  es,  die  Wirkung  desfelben  durch  unpaffende  Wahl  der  Kleider  oder 
durch  überreiches  Arrangement  zu  beeinträchtigen,  fondern  ordne  alle 
nebenfachen  im  Con  und  in  der  Farbe  der  Bauptfache  —  dem 
Kopf  -  unter. 

Wie  man  eine  Farbe,  ein  Licht  durch  den  Kontraft  fteigern  kann,  fo 
wird  auch  ein  Ge  ficht  weicher,  fleifchiger  ausfehen,  wenn  man  in  feine 
Ilähe  eckige  oder  fcharfe  Gegenffände,  z.  B.  Spißen  von  eckigem  ITlufter 
bringt.  Erweift  fich  dies  an  der  Kleidung  als  untunlich,  fo  arrangiere  man 
den  Bintergrund  in  paffender  Weife. 

Gin  fpäteres  Kapitel  wird  die  Anforderungen  an  den  Bintergrund  ein* 
gehend  behandeln. 

Die  Kompofition  von  zwei  oder  mehreren  Figuren 

mit  der  Anzahl  der  Figuren  vermehrt  fich  die  Schwierigkeit  der  Korn* 
pofition,  da  jede  neue  Figur  auch  neue  Formen  zeigen  [oll;  man  ver* 
meide  deshalb  gleiche  Anfichten,  gleiche  oder  parallele  Bewegungen,  ähnliche 
Gefichter  oder  Körper  zu  bringen.  3e  mannigfaltiger,  aber  auch  je 
charakteriftifcher,  felbffverftändlicher  und  ungezwungener  die 
Stellungen  und  Bewegungen  der  Perfonen  find,  defto  g  ei  ft  reich  er  und 
künftlerifcher  ift  die  Kompofition.    (Siehe  Abbildung  13.) 

Am  Fchwierigffen  ift  die  Kompofition  zweier  Figuren  (Gegenftände), 
befonders  wenn  diefe  von  gleicher  Größe  find.  Eine  parallele  lieben* 
einanderftellung  felbft  bei  verFchiedenen  Bewegungsmofiven  hat  ohne 
Überfchneidung  immer  etwas  militärifch  Steifes.  Palma  Vecchios  »Sündenfall«» 
vermeidet  diefen  Eindruck  durch  ftarke  Bewegung  der  beiden  Figuren  und  mini* 
male  Überfchneidung;  außerdem  verbindet  ein  Baum  die  Linien  der  beiden.  "3n 
Albertinis  j>Beimfuchung<i  neigen  fich  die  beiden  Geftalten  mit  den  Bäuptern 
gegeneinander  und  umfchlingen  fich  mit  den  Armen.  Da  diefelben  aber  ein 
faft  vollftändig  regelmäßiges  Dreieck  bilden,  ift  der  Eindruck  des  Bildes  kein 
fehr  günftiger.  Dürer  bringt  je  zwei  Apoffel  dadurch  in  fchöne  Perbindung, 
daß  er  die  eine  Figur  von  der  anderen  ffark  überfchneiden  läßt  und  die 
entferntere  perfpekfivifch  kleiner  zeichnet.  Dasfelbe  Prinzip  beachtet 
Raffaelli  in  feinen  Mes  forgerons  buvanfs«,  nur  läßt  er  die  vordere  Figur 
kleiner  und  gedrungener  fein.  Vorzüglich  gelöft  ift  diefes  Problem  von 
Alex,  Falquiere  in  »Kain  und  Abel'».  Auf  der  faft  geraden  lotrechten  Linie 
Kains  ruht  die  Wellenlinie  Abels;  der  reiche  Wechfel  der  Linien  wird 
durch  die  kontraftreiche  Schattierung  gefteigert. 


Die  häufigffe  Gruppierung  der  beiden  Figuren  ift  die  Vertikale  gegen 
die  ßorizontale,  welche  wir  in  allen  Piefa=Darffellungen  finden.  Schneiden 
[ich  diefe  Linien  aber  rein  fenkrecht,  fo  geben  He  dem  Bild  eine  unangenehme 
Barte,  weshalb  eine  fteilere  Linie  der  liegenden  Figur  wünrchenswert  III 
ITlanet  benüf$t  diele  Verfion  in  i»01ympia«i,  neigt  aber  den  Oberkörper  der 
Gehenden  Figur  fo  frark  feirwärts,  dafj  die  Figuren  faft  einen  Halbkreis 
bilden.  3.  Baftien=Lepage  bringt  in  der  »ßeuernfe<i  die  Linien  der  beiden 
Figuren  faft  parallel, 
überrchneidet  aber  die 
räumlich  entfernte  Ge= 
ftalt  durch  den  aufge- 
richteten Oberkörper  der 
näheren  faft  fenkrecht. 

Wir  fehen  aus  den 
angeführten  Beifpielen, 
daf$  die  Kompofifion 
zweier  Figuren  deffo 
angenehmer  wirkt,  je 
wechfelvoller  die 
Beweg  ungsmotive 
der  beiden  find,  je  näher 
und  inniger  fich  diefel= 
ben  durch  Überfchnei= 
düng  verbinden  und 
je  weicher,  welle n* 
förmigerdieliinieift, 
welche  die  beiden  Figu= 
ren  miteinander  bilden. 

Hm  leichteffen  tut 
man  fich,  wenn  man 
einen  Gegenffand 
zur  Vermittlung  und  Ver* 

einigung      der      beiden  Abbildung  13   Der  Zinsgrolchen  von  Cizicin 

Figuren  nimmt,  ßiezu 

benürjf  Ribera  in  feiner  »»büßenden  ülagdalenao  das  Kleid  derfelben,  Chr. 
flllori  in  »3udifh«  das  Baupt  des  ßolophernes ;  3an  van  der  ITleer  verbindet 
den  Kriegsmann  durch  einen  Cifch  mit  dem  lachenden  Rlädchen,  flug.  Renoir 
fügt  als  Bindeglied  in  feinem  Bild :  )>3unge  ITlädchen  am  Klaviere  das  leftfere 
ein.  Der  Gegenffand  kann  auch  nur  mit  einer  Figur  räumlich  verbunden 
fein  und  bildet  fo  das  äfrhetifche  Gleichgewicht  zur  anderen  wie  in  dem 
Bilde:  i>ün  der  hoge<»  von  Eva  Gonzales. 

3ft  die  Einführung  eines  driften  Gegenffandes  unzuläffig,  fo  hilft  man 
fich  aus  der  Verlegenheit,  indem  man  eine  der  beiden  Figuren  fich  bücken, 


kni'een,  liften  cier  liegen  läfjf,  um  die  Überfchneidung  herbeizuführen, 
wie  in  dem  Bilde:  »Rembrandf  mit  leiner  Frau<c  von  Rembrandt  oder  »Der 
eingebildete  Kranke  «  von  Bon.  Daumier. 

Bedeutend  leichter  komponiert  man  eine  Gruppe  uon  drei  Figuren, 
weil  De  viel  reicheren  Wechfel  der  Gliederung  erlaubt.  Da  He  nie  unterbunden 
lein  dürfen,  kann  man  zwei  durch  Überfchneidung  verbinden,  die  dritte  als 
Segengewicht  allein  Irenen  laffen  wie  in  »Bon  jour,  ITlr,  Courbef<(  uon 
Guff.  Courbef,  »Das  Frühffück  auf  der  Uerraffe«»  uon  6.  Duez,  oder  man 
überfcnneidef  mit  einer  Figur  die  beiden  andern  u.  I  w. 

Reicher  Wechfel  der  Bewegungen  jeder  Figur  ift  dringend  ge= 


boten.  Da  die  Glieder  nicht  parallel  laufen  follen,  richte  man  fein  Augen- 
merk  auf  die  Konfraftbewegungen,  welche  dem  Bild  liebhaftigkeit  uer= 
leihen  und  jede  Weichlichkeit  unmöglich  machen. 

Zeigt  fich  eine  Figur  von  uorne,  fo  bringe  man  die  zweite  mehr  im 
Profil,  die  dritte  wieder  anders,  ohne  jedoch  die  Abfichflichkeit  merken  zu 
laffen.  Die  Stellungen  müffen  fich  durch  die  Bandlungen  der  Perfonen 
gut  motivieren.  Gbenfo  verfchieden  feien  Kopfftellungen,  Arm-  und  Fufj- 
bewegungen  lerjterer.   (Siehe  Abbildung  14.) 

nie  follen  die  Figuren  in  gleicher  Ciefe  basreliefartig  ftehen,  fondern 
ftets  in  verfchiedener  Ciefe,  denn  die  Gliederung  des  Bildraumes  in  Vorder*, 
mittel-  und  Bintergrund  ift  unerläßlich  zur  Perbindung  der  einzelnen 
Figuren  durch  gegenfeitige  Überfchneidung.  (Abbild.  15.)  Eine  derartige 


Abbildung  14   Clio,  Euferpe  und  Chalia  von  he  Sueur 


Vereinigung  mehrerer  Figu* 
ren,  die  [ich  räumlich  verbin* 
den,  überfchneiden,  nennt  man 
Gruppe. 

Reiche  ITlannigf altig* 
keit und  Ungezwungenheit 
in  den  verrchiedenen  Über* 
Fchneidungen ,  welche  durch 
die  variierenden  Entfernungen 
und  Stellungen  der  Figuren  und 
Gegenwände  gut  motiviert  wer* 
den  muffen,  zeigen  den  geiff* 
reichen  Erfinder.  (Siehe  Hb* 
bildung  16.) 

Des  leichteren  fiinieuauf* 
baues  wegen  ift  eine  unge* 
rade  Anzahl  von  Figuren 
für  eine  Gruppe  vorzuziehen, 
doch  vermeide  man  der  Über* 
fichtlichkeit  und  Klarheit  der 
einzelnen  ITloiive  halber  die 
Pereinigung  einer  zu  grofjen 
Anzahl, 

3Ift  man  in  der  Zwangs* 
läge,  ein  figurenreiches  Bild 
malen  zu  muffen,  fo  teile  man 
die  Figuren  in  mehrere 
Gruppen.  Die  Zufammen* 
gehörigkeit  der  einzelnen  Ge* 
ftalten  hängt  von  dem  Gedan* 
ken  ab,  den  fie  verbildlichen 
follen. 

Betrachten  wir  z.  B.  das 
grofje  »>3üngffe  Gericht«  von 
P.  P.  Rubens  in  der  kgl.  Pina* 
kothek  zu  ITlünchen,  fo  fehen 
wir  im  Vordergrund  die  Gruppe 
der  aus  den  Gräbern  Geftie* 
genen.  "3m  mittelgrund  teilen 
fich  diefelben  in  die  zum  Bim= 
mel  aufzeigenden  Seligen  und 
die  in  die  Bolle  geffofjenen 
Verdammten.    3n  der  ITlitte 
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oben  lieht  man  die  Gruppe  der  Engel,  welche  diefe  Scheidung  bewirken, 
überragt  von  Chriffus  und  der  Gruppe  der  Beiligen. 

Ähnlich  finden  wir  auf  dem  Bild:  »3airi  Uöchferleins  Auferweckungn  von 
A.  v.  Keller  (Abbildung  17)  die  Gruppe  der  Verwandten  um  das  üöchterlein 
gelagert,  während  die  Gruppen  der  ZuFchauer  fich  von  dieler  räumlich  trennen. 

Die  ßauptgruppe,  welche  von  denjenigen  Geffalfen  gebildet  wird, 
die  das  höchfte  3nfereffe  des  Berchauers  verlangen,  mufj  nicht  nur  an  jene 
Stelle  des  Bildes  gerückt  werden,  wo  He  zur  vollen  Geltung  kommt,  fondern 
fie  muf3  auch  das  malerifche  Übergewicht  über  die  anderen  Gruppen  haben. 
(Siehe  Skizze,  Seite  26.) 


Abbildung  17   üniri  Uöchferleins  fluferweckung  von  B.  van  Keller 
(Ilach  Photographie  Hanfffaengl) 


Zur  Erleichterung  der  Fchwierigen  Aufgabe  gibt  man  vorerff  den  großen 
Zug  der  Figuren  an,  dann  zeichne  man  die  ßaupffiguren  jeder  Gruppe  fo 
charakferiffifch,  wie  es  die  in  fie  gelegte  3dee  verlangt.  Zulefcf  erft  vervolN 
ftändige  man  jede  Gruppe  durch  die  üebenfiguren.  Huf  diefe  Weife  wird 
man  die  gro^e  Wirkung  des  Aufbaues,  die  breite  Linienführung  nicht  ver= 
lieren,  die  gebotene  Ulannigfaltigkeit  der  Stellungen  und  Bewegungen,  fowie 
die  Charakferiffik  derfelben  am  beften  wahren  und  am  leichteften  Wieder» 
holungen  vermeiden.  Etwaige  ähnliche  ITlotive  fallen  bei  den  nebenfächlichen 
Figuren  zudem  weniger  auf,  als  bei  den  ßaupffiguren. 

Soll  eine  Gruppe  mit  einer  anderen  in  Verbindung  gebracht 
werden,  fo  beachte  man  die  nämlichen  Regeln,  welche  bei  der  Verbindung 
einzelner  Figuren  zutreffen. 

Schmid*Breifenbach,  Sf  11=  und  Kompofitionslehre  4 
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Zwei  Gruppen  von  gleicher  oder  annähernd  gleicher  Anzahl  von  Ge= 
Rahen  fo  auf.ein  Bild  zu  bringen,  dafj  he  fich  die  Wage  halfen,  iff  ffefs  untun= 
lieh;  eine  davon  mufj  immer  im  numerifchen  oder  wenigffens  räumlichen 


Abbildung  18   Die  ITladonnci  des  Bürgermeiiters  ITleier  von  Bolbein  d.  3. 


Übergewicht  lern.  (Abb,  18.)  31t  diefes  aber  fo  gro^  da^  die  Fchwächere 
Gruppe  nur  von  einer  Figur  gebildet  würde,  fo  mu^  diele  durch  Gegenffände, 
welche  von  der  Figur  überfchnitfen  werden  können,  verffärkf  werden,  foll 
der  Kontra!*  nicht  ein  lehr  frarker  fein. 


ß<2     51  S<3 


Auf  dem  Bild :  Judith«  von  3.  Ch.  Cazin  z.  B.  wird  -hidifh  durch  einen 
Ambos  und  anderes  Beiwerk  überrchniften,  auf  dem  Bild:  »»nach  CiTch^  von 
A.  v.  Ramberg  wird  die  Sängerin  uon  CiTch  und  Stuhl  überFchnifren  und  durch 
die  Dunkelheit  des  Kamines  hervorgehoben.  Auf  dem  Gemälde:  i»Seni  vor 
der  heiche  Wallenffeins<»  uon  C.  v.  Pilory  Jedoch  ffehf  Seni  faft  uollftändig 
allein  da  und  kommt  dadurch  zu  energifcher  Wirkung. 

Huf  dem  Bild :  »»Baumwollfaktorei  in  riew=Orleans«  uon  Edgar  Degas  über* 
fchneidet  jede  der  ab« 
fichtlich  zerftreut  geffell« 
ten  Figuren  Gegenffände 
der  uerfchiedenffen  Art, 
um  etwas  Ulaffenwir« 
kung  zu  erzielen. 

fluch  wenn  die 
einzelnen  Gruppen  nur 
Ceile  einer  grofjen  Grup« 
pe  find,  ift  es  angezeigt, 
die  Anzahl  der  Figu« 
ren  jeder  Gruppe  un= 
gleich  zu  halten,  die  Art 
der  Gruppenbildung 
überhaupt  zu  wechfeln, 
bald  nur  Figuren  zu  uer« 
einigen,  bald  einzelne 
Figuren  durch  Stillleben 
zu  verftärken,  bald  eine 
Gruppe  nur  aus  Still« 
leben  beftehen  zu  laffen. 

Da  mannigfaltig« 
keit  der  Form,  des  Co« 
nes  und  der  Farbe  ein 
ßauprerfordernis  jeden 
Bildes  iff,  tut  man  gut, 
die  Gruppen  außerdem, 

wenn  irgendwie  möglich,  aus  Perfonen  v erfchiedenen  Alters,  Ge= 
fchlechfes,  wechfelnder  Gröfje,  Schönheit,  Farbe,  Kleidung  u.  f.  w. 
zufammenzuftellen  und  dabei  die  Barmonie  und  Kontraftwirkung  zu  berück« 
fichtigen.  Gin  Hlädchen  z.  B.  wird  um  fo  jünger  fcheinen,  je  älter  die  rieben« 
figur  ift,  um  fo  zarter,  je  derber  diefe  u.  f.  w. 

Wird  das  ßaupf gewicht  auf  eine  Bildfeite  gelegt,  fo  murj  diefe  nicht 
nur  fo  bedeutungsvoll  komponiert  fein,  da^  fie  Gegengewicht  auf  die  andere 
Seite  abgibt,  fondern  fie  mufj  auch  auf  der  gegenüberliegenden  Seite  ein 
wirkliches  Gegengewicht  aufweifen,  foll  das  Bild  nicht  einfeitig  wirken.  Senes 


Abbildung  19   Die  Kreuzerhöhung  von  Pefer  Paul  Rubens 
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kann  aus  Figuren,  einzelnen  Gegenftänden  oder  aus  größeren  Stillleben  be- 
gehen, welche  felbffverffändlich  in  richtigem  Verhältnis  zu  den  Figuren  ge- 
zeichnet und  in  entfprechender  Unterordnung  gehalten  fein  müffen.  (Abbild.  23.) 

Der  Linienaufbau 

Wie  wir  bei  jeder  einzelnen  Figur  des  Bildes  fcharfe  Charakferiftik  nicht 
nur  der  Einzelformen,  fondern  auch  des  großen  Zuges  der  Bewegung  ver- 
langen, fo  fordern  wir  auch  von  der  Gruppenbildung  getreue  Wiedergabe  des 
in  ihr  liegenden  Gedankens  fo  durch  ihre  Zufammenfeßung,  wie  auch  durch 
den  Rhythmus  ihres  Aufbaues.  Die  Form  desfelben  ift  vom  Stil  des  Bildes 
abhängig;  ihre  GeFchloffenheit  erzeugt  die  Bildwirkung. 

Während  man  bei  einer  kleinen  Gruppe  vermeiden  foll,  die  Geffalten 
derfelben  in  regelmäßige  geometrifche  Figuren  zu  bringen,  da  diele  leicht 
fteif  und  gefucht  wirken,  ift  man  bei  figurenreichen  Bildern  gezwungen,  die 
nötige  Klarheit  und  Uberfichflichkeit  durch  geometrifche  Linien  zu  erzielen. 

Die  einfachfte  Art  der  Kompofition  ift  die  in  der  geraden  Linie:  die 
[iängsauffeilung.  man  gruppiert  hiebei  die  nebeneinanderftehenden  Figuren 
in  Vorder*,  mittel*  und  ßintergrund;  dadurch  entftehen  unter  den  einzelnen 
Geftalten  wieder  geometrifche  Figuren,  die  fich  in  mannigfalfigfter  Weife  ab= 
löfen  können. 

Was  hier  für  Figuren  gefagt  wurde,  gilt  in  weiterer  Weife  für  alle  anderen 
Formen  künftlicher  und  natürlicher  Befchaffenheit.  fluch  der  Landfchaffer  grup- 
pierf  feine  ßäufer,  Bäume,  Felfen,  Flüffe,  Seen  u.  f.  w.,  wägt  fie  gegen- 
einander ab  und  teilt  fie  in  Vorder*,  Hüffe!*  und  ßintergrund. 

Ein  muftergültiges  Beifpiel  der  [iängsauffeilung  fehen  wir  im  i»  Abend- 
mahN  des  Leonardo  da  Vinci.  Chriffus  fißf  im  ITliffelpunkf  des  Bildes,  leicht 
nach  feiner  linken  Seife  hin  geneigt,  und  um  feine  Wichtigkeit  hervorzuheben, 
von  den  Apofteln  etwas  getrennt.  Diefe  vereinigen  fich  je  drei  zu  einer 
Gruppe,  welche  nicht  nur  durch  den  Tifch  unter  fich  vereinigt  find,  fondern 
auch  durch  die  mannigfachften  Überfchneidungen  fich  verbinden.  Eine  nähere 
Befrachtung  und  Vergleichung  derfelben  offenbart  den  Reichtum  an  Erfindungs* 
gäbe  Leonardos.  Ein  moderneres  Beifpiel  ift  »>La  Devifa«»  von  Eug.  Giraud, 
«(Arn  Strand  von  Trouville«  von  L.  E.  Boudin,  »Der  Ermordete«  von  Earolus 
Duran  und  »Die  Sumpflandfchafh  von  IL  V.  Diaz. 

Eine  Konfequenz  der  bei  der  Kompofition  einzelner  Figuren  beliebten 
Dreieckform  ift  der  Aufbau  in  der  Pyramide,  wo  ebenfalls  die  fTliffe  den 
beherrfchenden  Teil  bildet,  der  aber  nicht  in  den  Hintergrund  gerückt  werden 
darf.   (Siehe  Abbildung  18  und  19.) 

Der  ffeile  Aufbau  rückt  die  Gefahr  nahe,  daß  eine  Figur  die  hinter 
ihr  ffehende  wefenflich  verdeckt  und  ihr  dadurch  an  Bedeutung  fchadet; 
eine  Beugung  nach  einer  Seite,  eine  knieende  oder  fißende  Stellung  befeitigt 
diefelbe. 
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Ein  Beifpiel  diefer  Kompofifionsarf  bietet  »'Die  Kreuzabnahme«  von 
Rembrandf,  welche  Chriffus  als  lieiche  im  ITliffelpunkf  des  Bildes  und  der 
Pyramide  zeigt,  nach  unten  verbreitert  Fich  die  linke  Seite  derfelben,  um 
die  geomefriFcrie  Form  nicht  unangenehm  auffällig  zu  machen.  Huf  dem  Bild 
)>5eimkehr  vom  Feld«  von  3.  F.  Ulillef  Fchneidef  die  Pyramide  auf  ihrer  linken 
Seite  Fchroff  ab,  um  auf  ihrer  rechten  Seite  langfam  auszuklagen;  am  Bild 
)>  Gipsabguß  nach  der  IlafuM  von  Eduard  Dantan  zerffören  die  vielen  Kleinig* 
keiten  im  Hintergrund  die  auffallende  Wirkung  des  von  den  Figuren  gebildeten 
Dreieckes.  »Iie  dejeuner  sur  l'herbe«  von  E.  ülanet  zeigt  eine  regelmäßige 
Pyramide,  j»coin  de  table«  von  3.  Ch.  Fantin=kafour  eine  folche  ohne  Spiße. 

Die  umgekehrte  Pyramide  finden  wir  in  der  »'Krönung  ITlariä«  von 
Velasquez,  welche  ein  nahezu  peinlich  genaues  Dreieck  bildet,  deffen  untere 
Seiten  nur  durch  fliegende  Gewänder  und  Engelsköpfe  durchbrochen  werden. 

Die  gebräuchliche  Art  der  Kompofition  iff  die  auf  einer  Seife 
liegende  Pyramide,  welche  dadurch  enfffehf,  daß  man  die  beiden  gegen* 
iiberliegenden  Ecken  des  Bildes  durch  eine  Diagonale  d  b  oder  a  c  verbindet. 


Abbildung  20  Abbildung  21 

Ulan  füllt  die  untere  Pyramide  a  b  d  oder  a  b  c  mit  Figuren  oder  Gegen* 
Ifänden  aus  und  benüßf  die  obere  nur  als  ruhigen  Hintergrund.  Diefes  Arrange* 
ment  würde  jedoch  ungemein  einfeifig  wirken,  wenn  man  nicht  auf  die  leere 
Seite  des  Bildes  b  c  d  oder  a  c  d  ein  Gegengewicht  zur  gefüllten  Bälfte  Fchaf* 
fen  würde  durch  einen  beffimmt  gezeichneten,  energirch  getonten  Gegenffand. 

ühre  häufige  Anwendung  verdankt  diefe  lüefhode  der  heichtigkeif,  He 
zu  komponieren,  fowie  ihrer  vornehmen,  ruhigen  Wirkung.  (Siehe  Abbildung 
22  und  23.) 

Wir  finden  fie  unzähligemal  bei  den  alten  ITleiffern  wie  Oftade,  Cuyp, 
Claude  [iorrain,  aber  auch  ebenfo  oft  bei  den  neueren,  wie  im  Bild  »>Die  Söhne 
Eduards  IV.«  von  Paul  Delaroche  und  »>Die  Furt«  von  Conffanf  Troyon,  in 
denen  beiden  je  ein  kleiner  Bund  das  Gegengewicht  bildet.  Während  in  der 
Bleiftiftzeichnung  »>Die  WäFcherinnen«  von  3.  F.  Hüllet  ein  fich  bückendes 
Weib  das  Gegengewicht  bringt,  iff  in  den  Bildern  »»Frau  in  einer  Ixandfchaft« 
und  »»Das  Pofivbild«  von  A.  hegros,  »»Die  Beuernfe«  von  Baffien=Lepage 
nur  das  landfchaffliche  ITlotiv  das  Gegengewicht. 

Weifer  findet  fich  diefe  ITleihode  noch  in  den  Bildern  )»Seni«  von 
€.  v,  Piloty,  f^airi  Töchterleins  Auferweckung«  von  A.  v.  Keller,  j» ITledea«  von 
A.  Feuerbach  u.  a.  m. 


Ernft  Diiez  benüfcfe  in  feinem  Bild  »Das  Frühffück  auf  der  Terraffeu 
das  obere  Dre  2ck  b  c  d  zur  Ausfüllung  mit  Figuren  und  lief}  das  untere  frei» 
Das  Gegengewicht  bildet  nicht  nur  das  Kinderpaar,  fondern  auch  der  Schatten 

auf  dem  TiFcfL 

Da  die  ruhige  Wirkung  diefes  Linienaufbaues  leicht  eintönig  und  langweilig 
werden  kann,  kamen  fchon  die  alten  ITleiffer  auf  den  Gedanken,  die  Bildfläche 
dadurch  mehr  zu  füllen,  daß  fie  zwei  hintereinanderliegende 
Dreiecke  a  b  c  und  b  c  d  des  Bildes  abcdzurKompofitionbenüßten. 


Abbildung  22   Der  junge  Slier  von  Paul  Polfer  (nach  Photographie  Braun,  dement  &  Co.,  Dornach) 


6s  bleibt  fodann  nur  noch  ein  Viertel  der  Bildfläche  frei,  genügend, 
um  dem  fluge  einen  Ruhepunkt  zu  fichern  und  dem  Bild  vornehme  Ruhe 
bei  gefteigerter  Lebhaftigkeit  zu  verleihen.   (Siehe  Abbild,  24.) 

Damit  aber  diefe  Kompofitionsmethode  nicht  an  die  Kuliffen  des  Thea- 
ters erinnert,  dürfen  die  beiden  Dreiecke  nicht  gleichmäßig  gefüllt,  überhaupt 
Ml  nicht  zu  ängftlich  an  der  Diagonale  Balt  gemacht  werden.  Wenn  ein 
mit  Figuren  oder  Gegenftänden  gefülltes  Dreieck  im  Vorder* 
grund  liegt,  fo  muß  das  andere  im  Hintergrund  oder  mindeftens  im 
ITlittelgrund  des  Bildes  fein,  um  durch  die  Perfpekfive  des  Tones  Klarheit 
zu  erzeugen. 

Beifpiele  haben  wir  an  den  Bildern  »3äger  am  morgen  aufbrechend« 
von  P.  de  Laer,  wo  die  Figuren  das  im  Vordergrund  liegende  Dreieck,  ein 
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Baus  mit  der  liandrchaft  das  im  Hintergrund  befindliche  Dreieck  füllen,  <«Ein= 
[chiffung  des  Prinzen  von  Oranien«  von  Cuup,  deffen  beide  Dreiecke  von 
Schiffen  eingenommen  find,  »>lia  Rigole  d'Ugny«f  uon  fl.  Chintreuil,  das  rein 
landrchaftliche  ITlofiue  benüftt  und  »»Die  Emigranten^  uon  B.  Daumier,  wo 
wieder  die  kandfchaft  vom  Zug  der  Perfonen  überrchnitten  wird ;  ähnlich  wie 
in  der  Judith«  uon  3.  Ch.  Cazin,  wo  Figuren  das  Dreieck  des  Vordergrundes 
füllen.  Das  andere  Dreieck  beginnt  im  ITlitrelgrund  mit  Architektur,  diele 
weicht  aber  dann  uon  ihrer  anfangs  beftimmt  ausgefprochenen  Tendenz,  das 
Dreieck  zu  füllen,  ab  und  verliert  fich,  dem  Borizonf  folgend,  in  der  Ferne. 
So  vermied  es  der  geiftreiche  Künftler,  manieriert  zu  erfcheinen.  Die  Baupt= 


Abbildung  23   Pcifforale  von  Francis  Boucher 


figur  feiner  Kompofifion  bildet,  mit  6egenftänden  vereint,  eine  Gruppe  im  mittel* 
grund  des  Bildes.  Diefe  kommt  dadurch  zur  vollen  Geltung,  dafj  fie  vereinzelt 
fteht  und  fich  von  ihrem  Bintergrund  kontraftreich  abhebt.    (Abbild.  25.) 

Die  Kompofifion  nach  gekrümmten  Linien  eignet  fich  ebenfogut 
für  grofje  Bilder,  wo  fie  Klarheit  und  Energie  fördert,  wie  für  kleine,  wo 
fie  der  Perteilung  in  Licht»  und  Schattenmaffen  entgegenkommt. 

Arrangieren  wir  die  Figuren  im  ßalbkreis  um  die  Baupffigur 
oder  Bauptgruppe,  fo  kommen  wir  nicht  nur  der  früher  befprochenen 
Eigentümlichkeit  unferes  Sehvermögens  entgegen,  fondern  lenken  auch  die 
flufmerkfamkeit  des  BeFchauers  energifch  auf  den  Träger  der  üdee,  indem 
wir  jenen  gleichfam  als  Teilnehmer  in  die  Bandlung  einführen.    Iloch  un= 
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Abbildung  24 


mittelbarer  wird  die  Empfindung  der  perfönlichen  Teilnahme  für  den  Be= 
Fchauer,  wenn  wir  die  äufjerffen  und  vorderften  Figuren  durch  den  Bildrahmen 
abfchneiden ;  er  wird  dann  das  Gefühl  der  unmittelbaren  nähe  der  ßandlung 
haben  und  den  lebhafteren  Anteil  an  derfelben  nehmen. 

Eine  feitliche  Beleuchtung  bringt  lebhafte  Kontrafte  in  Licht 
und  Schatten  hervor,  fo  daß  fich  nicht  nurdieeinzelnenFigurenplaffifch 

voneinander  abheben,  fondern  auch  breite 
[iicht=  und  Schaftenmaffen  gewähren. 

6s  liegt  vollffändig  im  Belieben  des 
Künftlers,  nach  welcher  Seite  der  ßauptfigur 
oder  des  Gegenffandes  des  ünfereffes  hin 
er  den  Balbkreis  zieht,  fo  fehen  wir  ihn  auf 
den  Bildern  »»Das  Atelier  des  Hlalers<i  von 
3.  ß.  Fragonard  und  Hl.  Gerard,  »Das  Ge= 
meßel  auf  Chios<i  von  6ug.  Delacroix,  »Die 
Übergabe  des  Schlüffels  an  Petruse  von 
Raffael  nach  unten  gezogen,  auf  den  Bil= 
dem  »lies  forgerons  buvanf<i  von  3.  F. 
Raffaelli,  »Zimmerftück«»  von  Piefer  de  Booch  nach  einer  Seite  hin,  dagegen 
auf  den  Bildern  «(Grablegung  ehriffh  von  Tizian,  »ehriftus,  des  Sairus 
Cöchterlein  erweckend^  von  Rembrandr,  »ke  vin<<  von  Ii.  hhermitte,  »»La  veuve 
de  Pierroh  von  h.  A.  Willeffe,  »Flöfenkonzerf  Friedrichs  des  Grofjen<i  von 

Adolf  ITlenzel  nach  oben  hin  verlegt,  (Siehe 
Abbildung  26.) 

Betrachten  wir  die  erften  größeren 
Bilder  Raffaels,  z.  B.  die  »Dispufa<»,  die 
»Vermählung  ITlariäo  und  die  »Schule  von 
Athens,  fo  fehen  wir  als  Schema  deren 
Kompofition  die  Figur  wie  Abbild.  27. 

6s  iff  in  der  unteren  Bälfte  der  Dis= 
pura  genau  eingehalten  und  wiederholt  fich 
umgekehrt  noch  zweimal  im  Bild.  Um 
diefe  drei  Balbkreife  etwas  zu  vereinigen 
und  ihnen  die  Regelmäßigkeit  zu  nehmen, 
fehen  wir  in  der  mitte  des  zweiten  ßalbkreifes  eine  erhöhte  Gruppe,  welche 
zugleich  ITlittelpunkt  des  höchften  dritten  ßalbkreifes  ift.    (Abbildung  28.) 

Während  bei  der  »Vermählung  Illariä«»  und  der  »Schule  von  Athens  das 
Schema  noch  deutlich  fichtbar  ift,  löffe  Raffael  dasfelbe  in  der  »Vertreibung 
ßeliodors«  mehr  in  vereinzelte  Gruppen  auf,  wodurch  die  Kompofition  lockerer 
wurde  und  das  Abfichtliche  verlor. 

Tizians  »Bimmelfahrt  ITlariä<i  hat  das  Schema  der  Abbildung  29. 
Raffaels  Schema  der  [längsauf teilung  haben  Carolus=Duran  in  »Der 
Ermordete«  und  BenJamin=6onffanf  in  »fies  cherifas<i,  Uhde  in  »Laffet  die 


Abbildung  25   (Schema  der  Kompofition 
von  i'3udith«i  von  3.  Ch.  Cazin) 
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Abbildung  27 


Abbildung  28 


Handlung  teilzunehmen. 
ITlan  hüte  fich  aber  vor  dem  fehler  in  der  Per* 
fpektive,  welcher  die  vorderen  Figuren  durch  zu 
kurze  Diftanz  unverhältnismäßig  groß  bringt  und 
dadurch  an  die  Perzeichnung  der  Photographie 
erinnert. 

Obige  Illerhode,  welche  alle  Vorzüge  des 
Halbkreifes  hat,  aber  eine  viel  diskretere  Aus- 
führung verlangt,  um  nicht  aufdringlich  in  Gr= 
Fcheinung  zu  treten,  fehen  wir  bei  folgenden  Bil* 
dem  angewandt :  »Tod  des  heiligen  Hieronymus*» 
von  Domenichino,  »üransfigurafion<»  von  Raffael, 
»Geburt  der  Venus«»  von  V?.  Bouguereau,  »Ballett* 

proben  von  £.  Degas, 
»Bergpredigt«!  von  Friß 
v.  Uhde. 

Tritt  der  Halbkreis 
nach  einer  Seite  zurück, 
fo  erhalten  wir  eine 
Schlangenlinie*-^^, 
welche  fich  in  ihren  ver= 
Fchiedenen  ITlodifikafio* 


Kindlein  zu  mir  kommen«»,  W.  Dürr  in  »ITla* 
donna<»,  3.  v.  Schraudolph  in  »Pefri  Fifchzug««, 
D,  Wilkie  in  »Teftamenfseröffnung«»  u,  a.  benüßf. 

haffen  wir  die  Figuren  oder  Gegenffände 
einen  vollff  eineiigen  Kreis  bilden,  fo  wird 
auch  die  Handlung  der  erfteren  in  fich  felbft 
gefchloffener  wirken,  indem  fie  den  Befchauer 
gewiffermafjen  davon  ausfchließt.  Diefe  unbe= 
wufjfe  Objektivität  des  Befchauers  Fchwindet 
jedoch  wieder,  wenn  wir  die  vorderften  Figuren 
fo  durch  den  Rahmen  des  Bildes  abfehneiden, 
daß  der  Befchauer  das  Gefühl  hat,  hinter  dem 
Rücken  diefer  Perfonen  ftehend  felbft  an  der 
(Siehe  Abbildung  32.) 


Abbildung  30 
Schema  des  Allerheiligenbildes 
von  A.  Dürer 


Abbildung  31 
Schema  des  Bildes 
-Die  Spinnerinnen«  von  YMasquez 


Abbildung  29 


nen  vorzüglich  zur  Anordnung  der  Figuren  eignet, 
aber  eigentlich  nur  eine  ITlodifikafion  der  Längs* 
aufteilung  ift. 

Der  Haupfvorzug  diefer  Illerhode  ift  neben  dem 
gefälligen  Eindruck  die  ITlöglichkeif,  breite  fiichf=  und 
Schattenwirkung  zu  erzielen,  befonders  wenn  fich 
die  Szene  im  Freien  abfpielt.  Die  Höhlungen  der 
Gruppen  bilden  durch  ihre  breiten  Schattenmaffen 


ftarken  Konfraft  gegen  die  breiten  hichfmatten  der  Vorfprünge,  genügend,  um 
jenes  Gleichgewicht  zu  erreichen,  welches  jede  maleriFche  Grfcheinung  verlangt. 
(Siehe  Abbildung  33.) 

Bei  den  meinen  der  angeführten  ITlethoden  muß  man  es  vermeiden, 
alle  Figuren  ffehend  zu  zeichnen,  um  nicht  zu  viele  gleichmäßig  laufende 
Linien  und  unintereffante  Flächen  zu  erhalten.  3ff  es  aber  unmöglich,  fo  viel 
fixende,  gebückte,  knieende  oder  liegende  Figuren  anzubringen  als  die  ge= 


Abbildung  32   Die  flmazonenlchlachf  von  P.  P.  Rubens   (nach  Pigmenfdruck  Bruckmann) 

botene  lüannigfalhgkeit  der  Bewegungsmotive  und  der  Fluß  der  Linie  ver= 
langt,  fo  verrchaffe  man  fich  die  nötigen  Unterbrechungen  durch  Tiere  oder 
niedere  Gegenffände. 

Bei  diefer  Gelegenheit  möchte  ich  aber  vor  der  fogen.  akademifchen 
Anordnung  dringend  warnen,  welche  die  fchöne  Linie  auf  Koften  der 
Charakteriftik  fördert,  nie  dürfen  müßige  oder  unpaffende  Figuren 
oder  gefuchte  Stellungen  dem  fchönenLcinienfluß  zuliebe  auf  das 
Bild  gebracht  werden,  läßt  fich  diefer  nicht  zwanglos  -  d.  h.  nafurnof* 
wendig  der  3dee  des  Bildes  folgend  -  erreichen,  fo  ift  es  weit  beffer,  man 
hat  unfchöne  Linien,  Flächen  u.  f.  w.  auf  dem  Bild,  als  daß  man 
der  Charakteriftik  der  Perionen  und  ihrer  Bandlung  fchadet; 


denn  nicht  die  Inhalf  lole  Schönheit  der  Form,  fondern  die  Charak* 
feriffik  iff  die  Baupfbedingung  eines  Kunffwerkes,  3e  ergreifender 
die  Empfindung  iff,  welche  ein  Bild  befeelf,  defto  weniger  Forderungen 
ifellf  man  an  den  hinienrhyfhmus ;  nur  wo  man  diefe  permifjt,  fuchf  man 
zunächft  nach  formaler  Schönheit. 

Dafj  aber  andrerfeits  die  Kompofifionsgefefte  über  Einheit  und 
ITlannigfalfigkeif,  flbgefchloffenheit,  Kontraff  und  Barmonie  der  Ceile  u.  I  w. 
nicht  willkürliche  Schulklügeleien  find,  fondern  fich  aus  den  flnfor* 


Abbildung  33   Die  nachfwcicne  von  Rembrandf 


derungen  eines  Tchnellen  und  ficheren  äfthetifchen  Begreifens  ergeben,  bewies 
am  fchlagendften  »Degas,  der  grofje  ITleiffer  der  aufgelösten  Kompofifion<f. 
Während  er  alle  bisher  aufgehellten  Schönheitsregeln  als  veraltet  bezeichnete 
und  weit  von  fich  wies,  gelang  es  ihm  in  feinen  Werken  doch  nicht,  diefelben 
uollffändig  auszufliegen.  Wir  wiefen  bereits  in  feinem  Bild  »Balleffprobe<f 
die  ITlethode  der  Kreiskompofition  nach,  die  auch  in  »»Eine  Baumwollfakforei 
in  Ilew=Orleans<»  benüfjf  wurde,  während  »'Die  Familie  ITlanfe^  die  Pyramiden* 
form  zeigt.  Wenn  er  manchmal  Vorliebe  für  parallele  Bewegungen  und  ge= 
walffame  Bildausfchnirte  hat,  fo  find  dies  nur  Kapricen  eines  geiffreichen 
Künftfers,  der  feine  im  großen  und  ganzen  gute  Aufführung  durch  kleine 
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Unarten  zu  verdecken  fuchf ,  die  Richtigkeit  der  alten  Regeln  aber  gerade 
durch  diefe  Ausnahmen  beweiff.  Wer  freilich  diefe  Regeln  fchüler* 
haft  genau  befolgt  und  fie  nicht  durch  eigene  Erfindung  fo  zu 
modifizieren  weifj,  wie  es  der  Stil  des  Bildes  verlangt,  der  ver= 
fällt  leicht  einem  verächtlichen  Manierismus. 

Beifpiele  diefer  Kompofition  in  der  Schlangenlinie  find  maffenhaft  vor= 
handen:  Raffael,  Rembrandt  u.  a.  wandten  fie  lehr  häufig  an,  in  neuerer 
Zeit  finden  wir  fie  in  »Die  Landung  König  Karls  IL«  von  B.  Weff,  »Ge* 
freidefieberinnen«  von  G,  Courbef,  »lies  cherifas«  von  3.  3.  Benjamin=Con= 
ftanf,  »Eine  Strafe  in  Sudenham«  von  C.  Piffaro,  fowie  in  den  Familien- 
porträts  von  3.  Ch.  Fanrin=Lafour,  E.  Ulanef,  Eug.  Carriere,  außerdem  in 
»5nter  artes  et  nafuram<i  von  Puvis  de  Chavannes,  »>Le  dejeuner  dans  Tate= 
lier<i  von  E.  Illanef,  »Phanfafia  arabe«  von  Eug,  Fromenfin  und  »»Abendmahl« 
von  Eduard  v.  Gebhardt. 


Die  Zeichnung  in  hidit  und  Schatten 

Die  Schattierung 

Die  Schattierung  einer  Zeichnung  hat  den  Zweck,  derfelben  den 
Schein  des  Körperlichen,  das  Relief  zu  geben,  welcher  den  durch 
Reflexion  entftandenen  Umriffen  fehlt.  Die  Wirkfamkeif  der  Schaffen» 
gebung  ift  eine  fehr  energifche,  da  der  Kontraft  von  Bell  und  Dunkel  das 
fluge  mehr  affizierf,  als  kräftige  Farben  es  vermögen. 

Die  Schattierung  bedingt  eine  Lichtquelle,  welche  fich  auf  dem 
Bild  oder  außerhalb  desfelben  befinden  und  eine  natürliche  oder 
künftliche  fein  kann.  Um  Einheitlichkeit  und  Ruhe  der  Lichfwirkung  zu 
erzeugen,  nimmt  man  meift  eine  einzige  Lichtquelle  an;  je  konzentrierter 
diefe  ift,  deffo  ruhiger,  aber  energifcher  wird  die  Gefamfwirkung  des  Bildes. 

Eine  ITlehrheit  von  Lichtern,  wie  in  einem  Feftfaal,  zerfrört  die  Breite 
und  Ruhe  des  Bildes  und  wirkt  durch  das  allfeirige  Flimmern  der  Lichter 
und  Reflexe  höchff  ungünffig,  wenn  die  ITlaffen=  und  Konfraffwirkung  nicht 
durch  eine  gefchickte  Gruppierung  der  Schatfenmaffen  und  Farbenflächen  ge= 
fördert  wird.  Sehr  beliebt  ift  dagegen  die  Zufammenffellung  der  doppelten 
Beleuchtung,  die  einer  natürlichen  und  einer  künftlichen  Lichtquelle  enffpringf. 
Biebei  ift  fowohl  Farbe  als  Leuchtkraft  verfchieden  und  bietet  darum  Gelegen- 
heit zu  reizvollem  malerifchen  Konfraff.  natürlich  müffen  die  Lichtquellen 
fo  angebracht  fein,  dafj  jede  etwas,  doch  ungleich,  zur  Geltung  kommt  und 
die  Körperlichkeit  der  Figuren  und  Gegenftände  nicht  beeinträchtigt. 

Die  ITlangelhaffigkeif  der  fechniFchen  mittel  verfagf  es  dem  ITlaler,  die 
Cöne  in  der  nämlichen  Leuchtkraft  zu  bringen,  wie  fie  die  Ilafur  bietet,  und 
verlangt  deshalb  eine  forgfälfige  Abwägung  der  Cöne  vom  hellffen 
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Licht  zum  fie Ilten  Schatten;  wenn  die  Ratur  eine  Skala  von  1-100 
hat,  lo  verfügt  der  ITlaler  nur  über  eine  folche  von  60  —  80.  Da  der  ITlaler 
für  das  Iii  cht  oder  deffen  Reflex:  das  6  lanzlicht  als  hellffe,  leuchtendffe 
Farbe  nur  das  Weiß  hat,  ift  er  gezwungen,  dasfelbe  für  diefe  aufzufparen 
und  die  hellften,  auch  weisen  Flächen  in  ßalbton  zu  feßen,  wodurch 
er  nur  noch  über  eine  kleine  Skala  von  Conen  für  die  wirklichen  Tiefen  verfügt. 

Die  ITlode  in  der  Kunft  hat  lieh  diefes  Umffandes  bemächtigt,  um  bald 
die  Leuchtkraft  des  Lichfftromes  durch  Vertiefung  des  Lokaltones  der  Gemälde 
zu  heben,  bald  eine  Leichtflut  über  das  ganze  Bild  auszugießen,  um  auch  die 
im  Schatten  liegenden  Gegenffände  zur  Geltung  zu  bringen,  bald  in  feiner 
Abwägung  Licht  und  Schatten  gleichmäßig  wirken  zu  laffen. 

Der  aufmerkfame  tiefer  wird  fich  fogleich  klar  fein,  daß  jede  diefer  Darftel* 
lungsarten  ihre  Berechtigung  an  der  richtigen  Stelle  hat  und  es  nur  ITlodetorheit 
ift,  eine  einzelne  derfelben  zur  allein  berechtigten  machen  zu  wollen. 

ßöchff  wünfehenswert  wäre  es  aber  für  die  Kunft  wie  für  die  Künftler, 
wenn  jeder  ITlaler  fich  beftreben  würde,  das  ßöchffe  in  der  feinem  Calent 
und  feiner  Überzeugung  entfprechenden  flnFchauungsweife  zu  erreichen,  Itatt 
fich  alljährlich  zu  quälen,  fein  Temperament  in  die  neuefte  ITlode  zu  zwängen. 
Der  eifrige  Rachahmer,  welcher  fich  an  das  Genie  eines  anderen  zur  eigenen 
Geltendmachung  klammern  muß,  wird  nur  jedesmal,  wenn  er  fich  endlich 
mühfam  in  die  fremde  flnFchauungsweife  hineingefunden  hat,  mit  Schrecken 
fehen,  daß  längft  eine  neue  ITlode  aufgetaucht  ift  und  mit  jugendlicher  Lungen* 
kraft  ihre  alleinige  Sxiffenzberechfigung  auspofaunt.  nicht  die  neue  Richtung, 
fondern  deren  Unduldfamkeif  und  BeFchränkfheif  ift  verwerflich. 

Der  Fortfehritt  in  der  Kunft  wird  niemals  durch  die  breite  ITlaffe  der 
oberflächlich  denkenden  und  fühlenden  üaehahmer,  fondern  durch  diejenigen 
bewirkt,  welche  unbeeinflußt  von  den  Arbeiten  anderer,  aber  fußend  auf  den 
Fortfehritten  derfelben  ihrer  eigenen  künftlerirchen  Überzeugung  unentwegt 
folgen,  die  mit  jedem  neuen  Werk  ausreift  und  fich  geiftig  vertieft,  fluch 
aus  der  Gefchichte  unferer  Zeit  fehen  wir,  daß  diejenigen,  welche  ihre  3n= 
dividualität  nicht  der  ITlode  zuliebe  aufgeben,  fondern  ftetig  ihrem  Ziel  zu= 
ftreben,  endlich  doch  zur  Geltung  kommen  und  die  Fchwerfällige  ITlenge  zu 
ihrer  flnFchauungsweife  bekehren. 

Diejenige  Beleuchtung  eines  Körpers  ift  die  günftigfte,  welche 
die  Körperlichkeit,  die  Formen  desfelben  am  beften  zur  Geltung 
bringt,  alfo  weder  zu  viel  von  der  Licht*,  noch  zu  viel  von  der 
Schattenfeite,  nie  aber  gleichviel  von  beiden  zeigt  und  die  Details 
des  Körpers  in  richtiger  Unterordnung,  aber  in  voller  Deutlich* 
keit  wirken  läßt,  ohne  fie  hart  und  trocken  zu  machen.  Wo  diefe  Ge= 
fahr  naheliegt,  löfe  man  die  ßärfen  durch  Reflexe  auf  oder  wähle  eine 
weichere  Beleuchtung  (Pleinair). 

Durch  das  Beftreben,  jede  Figur  und  jeden  Gegenftand  im  Bild  fo 
körperhaft  (plaftiFch)  wie  möglich  zu  machen,  erhält  das  Bild  leicht  diefen 


trockenen,  harten  Con,  während  durch  übertriebene  Zartheit  und  Per* 
Tchmelzung  der  Lichter  mit  den  Schatten  Weichlichkeit  und  Ausdrucks* 
lofigkeif  entgehen  kann,  andrerfeits  läfjt  das  Streben  nach  breiter  Wirkung 
ein  Bild  gern  flach  erfcheinen. 

maßgebend  für  dieConung  des  Details  ift  Zweck  und  Stirn* 
mung  des  Bildes  (f.  Stil  der  Zeichnung),  wie  die  Energie  der  Schattierung 
von  der  nähe  der  Lichtquelle  und  des  Befchauers  abhängt. 

3e  näher  fornit  ein  6egenftand  dem  Licht  ftehf,  defto  energi* 
I ch  e  r  und  kontraftreicher  wirken  Licht  und  Schatten,  während  der  t i  e f  f  t e 
Ton  nur  in  unmittelbarer  nähe  des  Befchauers  unabhängig 
von  der  Entfernung  der  Lichtquelle  fein  kann,  da  jeder  entferntere 
Gegenffand  fo  viel  Luft  und  Licht  zwirchen  fich  und  den-Befchauer  bringt,  dafj 
fein  Lokalton  mehr  und  mehr  aufgelöst,  alfo  heller  und  flauer  wird.  Da 
auch  die  Energie  des  Lichtes  durch  die  Entfernung  etwas  leidet, 
können  die  h  ö  ch  f 1  e  n  L  i  ch  t  e  r  und  die  t  i  e  f  f  t  e  n  S  ch  a  1 1  e  n  nur  i  m  ä  u  fj  e  r* 
Ren  Vordergrund  des  Bildes  fein.  3e  weiter  fich  ein  Gegenftand 
vom  Befchauer  entfernt,  defto  mehr  werden  fich  feine  Lichter  mit  den 
Schatten  zu  einem  einzigen  Lokalton  vereinigen;  es  müffen 
fornit  die  Gegenftände,  je  mehr  fie  fich  dem  Hintergrund  des  Bildes 
nähern,  defto  flauer,  unbeftimmter,  kontraftlofer  getont  werden. 
Dadurch  ift  uns  die  [Ilöglichkeif  gegeben,  für  jeden  Gegenftand  die  Entfernung 
vom  fluge  des  Befchauers  zu  beffimnvm,  welche  er  gem'lfj  feines  Zweckes 
einnehmen  mufj.  Durch  den  Ton  und  die  Stärke  des  Kmfraffes  zwifchen 
Licht  und  Schatten,  welche  die  im  äufjerffen  Vordergrund  befindlichen  Gegen* 
ftände  aufweifen,  ift  die  Skala  für  die  entfernteren  Gegenftände  gegeben.  3e 
matter  fie  im  Con  und  Lichfkonfraff  werden,  defto  mehr  entfernen  fie  fich 
vom  fluge  des  Befchauers. 

3ft  fchon  der  Vordergrund  eines  Bildes  in  größerer  Entfernung 
des  Befchauers  gedacht,  fo  wird  dadurch  wohl  die  Ruhe  und  einheit- 
liche Stimmung  des  Ganzen,  aber  auch  die  Kontraft*  und  Energielofigkeit 
gefördert. 

3 e  f ch ä r f e r  wir  alfo  einen  Gegenftand  im  Ton  von  feinem  Hinter* 
grund  abheben,  defto  mehr  tritt  er  dem  Befchauer  entgegen, 
defto  näher  wirkt  er. 

Um  diefes  nähertreten,  diefe  Pointierung  künftlich  zu  för* 
dem,  ohne  den  Lokalton  des  Gegenftandes  aus  feiner  Luftper* 
Ipektive  zu  reifjen,  haben  wir  drei  verfchiedene  ITlefhoden: 

1.  man  bringt  den  Gegenftand  in  feiner  ganzen  Erfcheinung  in  Kontraft 
mit  feinem  Hintergrund,  behandelt  ihn  fornit  als  Silhouette  hell  auf 
dunkel  oder  dunkel  auf  hell. 

2.  ETlan  kontrahiert  die  Licht*  und  Schattenfeiten  einzeln  mit  dem  ßinter* 
grund,  indem  man  die  hellen  Cöne  des  Gegenftandes  heller  als  den 
Grund,  die  Schattenpartien  desfelben  aber  dunkler  als  jenen  macht. 


3.  man  fefjt  die  Ltichffeite  des  Gegenftandes  auf  dunklen,  die  Schatten- 
feite desfelben  dagegen  auf  hellen  Grund, 

Diefe  lliemoden  haben  nicht  nur  den  Zweck,  die  einzelnen  Gegenffände 
dadurch  deutlicher  in  Erfcheinung  treten  zu  laffen,  daß  man  ihre  Formen  und 
Grenzen  hervorhebt,  fondern  hauptfächlich  die  Beftimmung,  denjenigen  Gegen- 
ftand,  der  in  den  Vordergrund  des  Snfereffes  gerückt  werden  foll, 
recht  klar  und  prägnant  in  die  flugen  fpringen  zu  laffen. 

Wollen  wir  aber  Ob  jekf  e,  welche  fichinderllähedesBefchauers, 
alfo  im  Vordergrund  des  Bildes  befinden,  als  untergeordnet  befrachtet 
wiffen,  fo  machen  wir  fie  unauffälliger,  indem  wir  fie  entweder  weniger  aus- 
führen,  alfo  in  breitem  Lokalton  bringen  oder  indem  wir  fie  im  Binfer- 
grund  dadurch  uerfchwinden  laffen,  daß  wir  ihnen  eine  neutrale  Farbe 
geben  oder  fie  durch  einen  motivierten  Schatten  verdunkeln. 

Die  alten  ITleiffer  benüßfen  diefes  Verfahren,  indem  fie  das  Licht,  be- 
fonders  bei  Bildniffen,  auffallend  fchnell  nach  rückwärts  und  auch  nach  unten 
abnehmen  ließen  und  dadurch  das  hervorbrachten,  was  man  eine  gefperrfe 
Beleuchtung  nennt.  Dechenaud  gebrauchte  fie  neuerdings  in  dem  Bildnis 
feines  Vaters,  um  eine  unvergleichliche  Wirkung  zu  erzielen,  (Siehe  Lenbach, 
Porträt  Leo  XIII.  flbb.  34.) 

Die  Porträtmaler  bedienen  fich  obiger  ITlefhoden,  um  den  Kopf  des 
Bildniffes  möglichft  hervorzuheben,  Bände,  Körper  und  Umgebung  aber  unter- 
zuordnen,  obwohl  die  Bände  ungemein  viel  zur  Charakferiffik  der  Perfönlich- 
keit  beitragen.  Um  aber  die  Weichheit,  welche  dadurch  enfffehf,  nicht  in 
Flauheit  ausarten  zu  laffen,  ift  es  gut,  das  Koftüm  fo  zu  wählen,  daß  die  ver- 
Fchiedenen  Ceile  desfelben  auch  im  Uonwerf  ftark  verfchieden  find.  Böcklin 
erzielte  Weichheit  dadurch,  daß  er  den  ftärkften  Kontraft  von  Licht  und 
Schatten  nicht  auf  die  Baupffachen,  fondern  auf  untergeordnete  Dinge  verlegte. 

Da  jeder  Ton  nur  relative  (von  den  nachbarfönen  abhängige)  Wirkung 
hat,  ift  die  Verteilung  der  Töne  in  III  äffen  von  höchffer  Wichtigkeit.  ITlan 
bringe  daher  nur  dann  zwei  Cöne  von  gleichem  Werf  (valeur)  nebeneinander, 
wenn  man  einer  breiten  flicht*  oder  Schattenfläche  bedarf.  Wie  man  hiebei 
jeden  Con  durch  die  üaehbarfchaff  verändern  (ffeigern  oder  abfehwächen,  er» 
heben  oder  vertiefen)  kann,  haben  wir  oben  gefehen. 

Obwohl  das  Prinzip  der  malerifchen  Erfcheinung  reiche  Abwechslung  der 
Formen,  alfo  auch  von  Licht  und  Schaffen  verlangt,  lehrt  uns  die  Erfahrung  doch, 
daß  ein  Bild,  deffen  Lichter  und  Schatten  planlos  auf  der  Bildfläche  verzettelt  und 
nicht  gleichartig  in  ITlaffen  gebracht  find,  eine  unharmonifche,  unruhige  oder  über- 
mäßig prickelnde  Wirkung  hat,  darum  ift  es  angezeigt,  ja  dringend  geboten,  die 
Licht-  wie  die  Schaff enmaffen  möglichft  zu  fammeln  und  ihnen  nur  fo 
viel  an  Kontraff  einzufchieben,  als  zur  Bervorhebung  ihrer  Wirkung  nötig  ift. 

Die  Verteilung  diefer  ITlaffen,  die  Führung  des  Lichtes  über  die  Bild- 
fläche  und  die  flbffufung  der  Cöne  zu  weicher  Barmonie  wird  im  nächften 
Kapitel  eingehend  behandelt. 
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Die  genaue  Abwägung  der  verfchiedenen  üöne  gegeneinander  Je 
nach  der  Entfernung  der  Gegenffände  vom  Befchauer  und  von  der  Lichtquelle 
zu  einer  feinen  Uonabftufung  gegen  den  ßintergrund,  die  Akzentuierung 
des  ßervorhebenswerten  und  die  Unterdrückung  des  liebe n* 
fach  liehen  nach  den  angegebenen  ITlefhoden,  fowie  die  ITlilderung 
ichroffer  Konfrafte  ift  die  wichfigffe  Aufgabe  beim  Fertigmalen 
eines  Bildes,  denn  Fie  erzeugt  die  Bild  Wirkung  und  die  ßarmonie  des 
Gemäldes.  31t  hiebei  etwas  vernachläffigf  worden,  fo  wird  das  Bild,  wenn 
es  noch  fo  gut  in  Zeichnung  und  Farbe  ifr,  ftets  unfertig  und  roh jiusfehen ; 
man  fpare  daher  keine  Zeit  und  mühe  an  diefer  Arbeit,  die  fich  reichlich  lohnt, 
da  die  Feinheit  des  Tones  auch  ein  wefentlicher  Faktor  des  Kolorites  ifr. 

Der  [lichtgang 

Die  Art  der  Führung  des  Lichtes  durch  ein  Gemälde,  »Der 
[iichfgang<i,  ift  von  größter  Wichtigkeit  für  die  Erfcheinung  des* 
Felben,  da  fie  von  wefentlichem  Einflufj  auf  die  Einheit  der  Lichtwirkung, 
Überfichrlichkeif  der  Anordnung,  ITlaffenwirkung  in  Licht  und  Schatten,  fowie 
auf  die  ßalfung,  d.  i.  glückliche  Verteilung  der  ITlaffen,  ift. 

Breite  des  Effektes  kann  nur  durch  grofje  Ausdehnung  des 
Lichtes  und  der  Schatten,  fowie  durch  Zufammenfaffung  uon  Far* 
ben  gleicher  und  ähnlicher  Conwerte  erzielt  werden. 

Während  grofce  Lichtmaffen  Deutlichkeit  und  Lebhaftigkeit  der  Formen 
und  Farben  gewähren,  bewirken  breite  Schatfenmaffen  eine  gewiffe  Ruhe  und 
Grötje  der  Räumlichkeit,  und  regen  zudem  die  Phantafie  des  BeFchauers  an, 
die  unbeftimmten  Formen  in  feinem  Sinn  zu  ergänzen.  Daher  erzeugen 
tiefe  Schatten  einen  höheren  Grad  uon  Furcht,  als  dies  ein  fchrecklicher  Gegen* 
ftand  felbff  vermöchte. 

Wo  es  nicht  möglich  ift,  breite  Licht*  oder  Schattenmaffen  zu  vereinen, 
erreicht  man  durch  Einfchaltung  entfprechend  heller  oder  dunkler 
Farben  diefelbe  oder  ähnliche  Wirkung. 

Es  gibt  konform  der  Kompofition  der  Konturenzeichnung  mehrere  Ille* 
thoden,  den  Lichtgang  zu  künftleriFcher  ErFcheinung  zu  bringen. 

1.  Die  Fleckenwirkung 

Das  Prinzip  derfelben  ift,  analog  der  Flächenkompofition,  die  Licht*  und 
Schattenflächen  in  harmoniFch  verteilten  Flecken  zur  Geltung  zu  bringen.  Die* 
Felben  dürfen  nicht  von  gleicher  Gröfje,  Form  und  ßelligkeit  fein; 
fie  müffen  nicht  nur  einzeln  gut  im  Raum  fitjen,  fondern  auch  unterein* 
ander  in  fchönem  Verhältnis  Flehen.  Da  die  Lichter  -  befonders  bei 
Bildniffen  —  häufig  nach  geomefrifchen  Figuren  geordnet  werden,  kann  man 
diefe  ITlethode  der  Lichtverteilung  auch  den  Lichtgang  nach  geometri* 


fchen  Figuren  nennen.  Sie  eignet  fich  am  betten  für  Pleinairbilder  und 
[olche  mit  einer  ITlehrzahl  von  Lichtquellen,  doch  findet  fie  [ich  auch  bei 
Porträts  häufig  angewandt.    (Siehe  Abbildung  13  und  18.) 

Die  Bilder  werden  meift  im  Balbfon  gehalten,  um  Licht  und  Schatten 
gleichmäßig  zur  Geltung  zu  bringen;  die  Abwechslung  verlangt,  daß  einzelne 
Partien  des  Bildes  Fchärfer  hervorgehoben  werden  und  daß  die  ITliffeltöne 
nicht  immer  zwifchen  Licht  und  Schatten  liegen,  wozu  die  Farbengebung  aus* 
reichende  mittel  gewährt. 

Da  die  Fleckenwirkung  keinen  breiten  Lichtgang  hat,  ift  man  genötigt, 
das  Hauptaugenmerk  nach  der  harmoniFchen  Perteilung  auf  die  Wirkung  der 
einzelnen  Flecken  gegeneinander  zu  richten.  Welch  reichen  Gebrauch  ein* 
zelne  Künffler  uon  der  Konrraffwirkung  machen,  lieht  man  am  Bilde  »»Die 
Befreiung  der  flngelica«  uon  Ingres,  »>Le  dejeuner  dans  Karelier«»  von 
E.  IHanet,  »>3n  der  Loge«»  uon  E.  Gonzales,  »>Die  Familien  uon  Eug.  Carriere, 

Weichere  Stimmung  zeigt  [ich  auf:  »>LandFchaft<(  uon  fl.  ITlonticelli, 
»»Am  Waldesrand«  uon  Th.  Rouffeau,  »>Beimkehr  vom  Feldn  von  3.  F.  Ulillet, 
»»Porfraits  en  pleinaip'  uon  6.  ITlanef,  »Bois  sacre<i  von  Puvis  de  Chavannes. 

2.  Die  Keilform  des  Lichtganges 

Schneidet  man  ein  Bild  durch  eine  Diagonale  in  zwei  gleiche  Bälffen,  deren 
eine  man  für  die  Dunkelheit  und  deren  andere  man  für  die  Lichtmaffe  verwendet, 
fo  wird  die  größte  Breite  des  Effektes  erzielt.  Da  jedoch  der  Kontraft  zwifchen 
Bell  und  Dunkel  zu  gleichmäßig  ftark  wäre,  bringt  man  zur  Bestellung  des 
künftleriFchen  Gleichgewichtes  in  die  dunkle  Bälffe  eine  kleine  Lichtmaffe  und 
in  die  helle  Bälfte  eine  kleine  Schaffenparfie,  welche  felbffverffändlich  wie  die 
entfprechende  Lichtmaffe  in  quantitativer  Unterordnung  bleiben  muß. 

Sind  diefe  ausgleichenden  Kontrafte  durch  Figuren  eingeführt,  fo  fteht 
es  uns  frei,  diefelben  durch  dazwiFchenliegende  weitere  Figuren  zu  einer 
einzigen  Gruppe  zu  verbinden,  die  dann  auf  verfchieden  getontem  Binfer* 
grund  ftehen,   (Siehe  Abbildung  14,  22,  23  und  35.) 

Wie  wir  bereits  früher  gehört  haben,  erhält  auf  diefe  Weife  jede  Figur 
das  größte  Relief,  da  wir  den  hellen  Teil  der  Gruppe  auf  den  dunklen  Grund, 
den  dunklen  Ceil  derfelben  aber  auf  den  hellen  Grund  gebracht  haben. 

Verfolgen  wir  dagegen  den  umgekehrten  Weg,  indem  wir  den  dunklen 
Ceil  der  Gruppe  auf  den  dunklen  Bintergrund,  den  hellen  Ceil  derfelben 
aber  auf  den  hellen  Grund  bringen,  fo  werden  wir  wohl  die  größte  Breite 
und  Weichheit  des  Effektes  erzielen,  geraten  aber  leicht  in  fatale  Flauheit, 
wenn  wir  nicht  den  fehlenden  Kontraft  durch  die  Farbengebung  erfeßen, 
(Siehe  Selbffporfrät  Rembrandfs.) 

Es  ift  in  diefer,  fich  durch  Ruhe  auszeichnenden  ITlethode  möglich,  die 
verFchiedenften  Variationen  anzubringen,  je  nachdem  man  die  Lichtmaffe  des 
Binrergrundes  auf  Koften  der  Schattenmaffe  vermehrt,  vermindert  oder  die 
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kontrahierenden  Figuren  oder  Gegenwände  mehr  oder  weniger  zur  Wirkung 
gelangen,  fie  härter  oder  weicher  in  den  Kontraftfon  übergehen  läfjr.  Bei* 
fpiele  diefer  Illefhorie  findet  man  zu  allen  Zeiten,  wie  in  »Grablegung  Chrifti^ 
pon  PiglheiO;  >»3airi  üöchferleins  Auferweckung«  von  A.  v.  Keller,  »»ITledea<i 
von  A.  Feuerbach,  »»Flagellanten«  von  C,  ITlarr,  ^Kämpfende  Faunen  von 
F.  Stuck,  »Das  Frühffück  auf  der  Uerraffe«  von  E,  Duez,  »»Femme  se 


Abbildung  35   Das  ßundertguldenblaff  von  Rembrcindt 


chauffanf<»  uon  P.  A.  Besnard,  »»Der  Cod  des  Orpheus«*  von  G.  ITloreau, 
»3nfpirafion<f  pon  ß,  martin,  »»Frau  in  einer  liandFchaff«  von  F.  Bazille, 
»Das  Pofiubild<i  uon  fl.  Legres,  »»Rehe  im  Wald«i  von  G.  Courber,  »»Wärche= 
rinnen«  yon  3.  F.  Illillet,  »»Die  Furt«  uon  C.  Croyon,  »Aus  der  Umgebung 
von  Freiburg«  yon  Ch.  Rouffeau,  »Das  Spiel  der  Wellen«  uon  Arn.  Böcklin. 

3.  Die  Kugelform  des  [lichtganges. 

Fällt  ein  Iiichfffrahl  durch  eine  enge,  runde  Öffnung  auf  eine  diefer 
Öffnung  gegenüberliegende  Fchiefe  Fläche,  fo  erhalten  wir  eine  Erfcheinung, 
deren  Reiz  viele  Künftler  bewogen  hat,  die  liichf=  und  Schaftenuerfeilung  ihrer 
Bilder  auf  ähnliche  Weife  anzuwenden. 

Diefes  Prinzip  erFcheinf  nur  auf  den  erften  Blick  willkürlich  und  gefucht; 
wenn  wir  aber  bedenken,  dafj  jedes  Licht  feinen  Brennpunkt  hat,  finden  wir 
die  Anwendung  desfelben  nur  natürlich.   Wir  fehen  bei  diefer  Erfcheinung 


Abbild.  36  [lichtkugel 


Abbildung  37 


ein  kugelförmiges  Baupflicht,  welches  Ficfi  auf  einer  Seite  kontraft» 
reich  gegen  den  tiefen  LokalFchaften  abhebt,  während  es  fich  auf  der  gegen* 
überliegenden  Seite  allmählich  in  demfelb^n  verliert.  3ener  fchroffe  Kon= 
traft  auf  der  einen  Seife  und 
die  Weichheit  der  Abftufung 
aller  Uöne  auf  der  anderen 
ift  bei  feiner  Wiedergabe  uon 
höchfter  künff  lerircher  Wirkung 
und  bietet  wohl  die  uornehmffe 
aller  mefhoden  der  Lichtfüh* 
rung.  Da  jedes  Licht  um  fo 
glänzender  wirkt,  je  größer 
die  es  umgebende  Schaffenmaffe  ift,  tritt  die  Licht* 
kugel  energifcher  in  Erfcheinung  als  bei  allen  üb* 
rigen  Lichfgängen.  (Siehe  Abbildung  36.) 

Wir  bekommen  einen  ähnlichen  Effekt  zu 
Gefichf  in  Zimmern,  deren  einziges  Fenffer  fich 
dicht  an  einer  Seifenwand  befindet,  wenn  wir  die 
flbftufung  des  Lichtes  auf  einer  Seife  und  die 

Dunkelheit  der  Fenfferwand  anderfeifs  beobachten.   (Siehe  Abbildung  37.) 

3m  Freien  finden  wir  derartige  Lichfwirkungen  hauptfächlich  bei  Felfen* 
parfien  und  Waldlichtungen,  wo  fie  durch  WoIkenFchaffen  noch  ftärker  in  Er* 
Tcheinung  treten  können. 

Diefe  doppelfeitige  Brauchbarkeit  fichert  der  ITlethode  uielfeifige  An* 
wendung  in  Pleinair*  wie  Snferieurbildern.   (Siehe  Abbildung  38.) 

ITlan  kann  die  Kugelform  des  Lichtganges  auf  zweierlei  Arten  benüßen: 

1.  indem  man  den  Hintergrund  derartig  beleuchtet  und  die  Figuren  in 
Gegenfaß  oder  Harmonie  dazu  bringt, 

2.  indem  man  die  Figuren  oder  Gegenftände  nach  diefer  ITlefhode  be* 
lichtet  und  den  Hintergrund  neutral  hält  oder  in  Konfraft  zu  jenen  fe^f. 

Erftere  Art  anzuwenden,  zwingt  uns  meiff  ein  Interieur  oder  ein 
anderweitig  gefchloffener  Raum,  wie  eine  Waldlichtung  u,  f.  w. ;  leßfere  Art 
eignet  fich  beffer  zur  Beleuchtung  einzelner  Perfonen  und  Gruppen,  wo  das 
Baupflicht  auch  uon  oben  einfallen  und  fich  nach  unten  hin  verlieren  kann. 

Als  Beifpiele  diefer  mefhode  dienen:  »►  Kontribution«  uon  A.  u,  ITlenzel, 
»»Kränzchens  uon  G.  v.  niax,  »»Sonnenfchein  in  Baus  und  Berz«f  uon  Chr.  Bis* 
Fchop,  »»Les  cherifas«»  uon  Benjamin=Conftant,  »»Das  Lieds  von  Eug.  Lomonf, 
»»Die  Trommler«»  uon  G.  Regamey,  »»Geburt  der  Venus«*  uon  W,  Bouguereau, 
»»Die  mutier««  uon  3.  F.  ITlillet,  »»Das  Drama«*  und  »»Volksbewegung  auf  der 
Sfraf$e«i  uon  B.  Daumier,  »»Das  ITlodell«*  uon  C.  Corot,  »»Das  üfarbetf  bei 
Illünchenn  uon  E.  Schleich,  »»Schwerer  Gang«»  uon  F.  u.  Uhde,  »»üierffück«<  uon 
V.  Weishaupf,  »»Grannys  Croff«i  uon  P.  Israels,  »»Die  nacht  uom  13.  14.  ülärz 
1888«(  von  A.  Kampf,  »»Venus  beweint  den  Adonis«»  uon  W.  u.  LindenFchmit. 


4.  Die  ITlünchener  Beleuchtung 


Diefe  Iii  eine  Variante  des  vorigen  [lichtgcmges,  indem  He  die  flicht* 
quelle  nahezu  in  der  mitte  des  Bildes  hat.  Sie  gewahrt  dadurch  eine 

effektvolle ,  konfraff* 
reiche  Licht*  und  Schaf* 
tenwirkung ;  da  aber 
die  meiffen  Figuren  nur 
als  dunkle  Silhouetten 
gegen  die  Lichtquelle, 
die  Streiflichter  grell 
gegen  den  dunklen  Bin* 
fergrund  wirken,  ift  es 
Fchwer,  eine  Breite  des 
Lichtes  zu  erzielen  und 
eine  Verzettelung  des* 
Felben  zu  vermeiden. 
Zudem  erfcheinen  die 
Körper  durch  die  grof$e 
ITlaffe  von  Schatten  und 
geringe  Belichtung  leicht 
flach  und  wenig  charak* 
feriftifch.(Sieheflbb.39.) 

Beifpiele  diefer 
ITlethode  find: j» tiefende 
Frau<i  von  P.  de  ßooch, 
»»Anficht  des  Boulevard 
Poiffoniere<(  von  5.  Dag* 
nan,  )>flrgenfeuil<»  von 
Ulanet,  »Der  fidler* 
wirf  in  Cronberg<i  von 
ßolmberg. 


Abbildung  38   Die  heilige  Flacht  von  Correggio 


flnf.  Burger,  »»Ein  junger  Gelehrten  von  fl.  3, 


5,  Die  ringartige  Form  des  Lichfganges 

Eine  der  Fchwierigffen  Aufgaben  ift  die  Grzielung  einer  guten  Bild* 
Wirkung,  wenn  die  ßaupf fchaf tenmaffe  hch  in  der  ITliffe  des  Bildes 
befindet  Wir  find  dann  genötigt,  einen  tiefen  ßalbfchatten  von  der  ßaupf* 
maffe  des  Schaffens  nach  dem  Seifenrand  des  Bildes  zu  führen,  um  die 
dunkle  ITlaffe  nicht  wie  eine  Kugel  im  Licht  fchwimmen  zu  laffen.  Wird  der 
Vordergrund  hell  gebracht,  fo  ift  der  obere  Ceil  des  Bildes  beffer  im  ßalb* 
licht  zu  halten  und  umgekehrt. 
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3m  Prinzip  kann  man  diefe  ITletriode  als  Umkehrung,  negativ,  des 
kugelförmigen  fiichfganges  befrachten,  welche  bei  genau  beobachteter  flbftufung 
der  Schattentöne  und  der  liichfmaffen  eine  ebenfo  feine  künftleriFcfte  aber  ftets 
etwas  duftere  Wirkung  erzielen  wird.    (Siehe  Abbildung  40.) 

6s  hat  diefe  ITlethode  wegen  ihrer  Schwierigkeit  den  Vorzug  der  Selten» 
heit  und  bringt  dadurch  ein  Bild  mehr  in  auffallende  Grfcheinung  als  die 
übrigen  ITlethoden  der  Lichtführung.  Während  aber  ein  folches,  gefchickt  kom= 


Abbildung  39   3m  Bexenwahn  von  Franz  Schmid<Breifenbach 


ponierfes  und  gut  durchgeführtes  Gemälde  der  Eigenart  feiner  Beleuchtung 
wegen  unter  allen  übrigen  Ilachbarn  einer  flusffellung  oder  einer  Galerie 
heruorffechen  und  zur  eingehenden  Befrachtung  einladen  wird,  uerlefjf  diefe 
Kompofifionsweife  bei  fchlechfer  oder  mangelhafter  Durchbildung  durch  die 
Roheit  feines  Lichfeffekfes  (Härte  des  Konfraffes)  doppelt  ffark. 

Beifpiele  diefer  ITlethode  find:  »»Die  Verfuchung  des  hl.  ßilarion«  von 
Okt.  Uaffaerf,  »»Der  mann  mit  der  Backe«  uon  3.  F.  millef,  »»Epifode  aus 
dem  Rückzug  von  üloskaun  uon  Boiffard  de  Boisdenier,  »»General  Prim«  von 
5.  Regnault,  »»Die  Uofeninfel«.  uon  Hrn.  Böcklin,  »»Volldampf  voran«  von 
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ß,  v.  Bartels,  »Aufziehen  des  Gewitters«  von  E.  Schleich,  »Pflügen«  von 
6.  Seganrini. 

Wenn  wir  in  den  Ateliers  die  flüchtigen  Skizzen  betrachten,  welche  die 
Künftler  als  Porbereifung  zu  größeren  Bildern  malten,  fo  werden  wir  in  jeder 
derfelben  eine  der  hier  befchriebenen  hichfführungsarien  deutlich  und  klar 
angewandt  finden,  die  aber  bei  den  fertigen  Bildern  mehr  oder  minder  ver= 
Fchwindef  und  deshalb  eine  breite  Licht*  und  Schattenwirkung  vermiffen  läfjf. 

iüalerifches  Gefühl  leitete  den  Künftler  unbewußt  zur  Befolgung  einer 
diefer  ITlefhoden,  die  Unkenntnis  derfelben  verhinderte  ihn  aber,  bei  der 
Ausführung  des  Bildes  diefen  Weg  weifer  zu  verfolgen  und  das  Ziel  zu 
erreichen.    Deshalb  haben  die  Skizzen  meiff  einen  höheren  künftlerifchen 


Abbildung  40   Die  Cotenirüel  von  fl.  Böcklin 


Werf  als  die  nach  ihnen  vollendeten  Werke,  in  welchen  fich  die  Eigenart  des 
Künfflers  weniger  klar  offenbart. 

Wer  aber  diefer  Lehren  ffets  eingedenk  bleibt,  der  wird  die  breite 
[iichfführung  nicht  aufjer  acht  laffen,  fie  nie  durch  die  Zufälligkeiten  des  De= 
tails  zerffören,  noch  das  Unbedeutende  auf  Koffen  des  eharakteriffifchen  her- 
vorheben. 

»'Durch  das  Studium  der  Werke  der  größten  ITleifter  des  ßelldunkels«, 
lagt  Opie,  »wird  der  Schüler  nach  und  nach  mit  all  den  Kunffgriffen  bekannt 
werden,  um  Licht  und  Schatten,  Farbe  und  Farbe  in  Konfraff  zu  hellen, 
Relief  hervorzubringen,  die  hellen  Gegenffände  miteinander,  fowie  die  dunklen 
miteinander  zu  vereinigen  und  zwar  in  ITlaffen,  um  Glanz  und  Breite  des 
Effektes  zu  geben,  einige  Gegenffände  ganz  oder  teilweis  in  Schaffen  finken 
und  deren  Umriffe  in  den  Grund  verfchwinden  zu  laffen,  um  Sanftheit  und 
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ßarmonie  hervorzubringen  und  auf  anderen  Punkten  Fchroffe  AbFchnitte  und 
Fcftarfe  Übergänge  zu  machen,  um  dort  Lebendigkeit  und  Geilt  hervorzu* 
bringen.  <i 

»»Er  wird  ebenfalls  ihre,  der  ITleifter,  Regeln  lernen,  Ulaffen  zu  formen 
und  diefelben  in  Rücklicht  auf  Kraft  und  milde,  der  Ilafur  der  Gegenfäfje 
gemärj,  anzuwenden,  fei  diefer  ernft  oder  heiter,  erhaben  oder  furchtbar, 
ßiedurch  mufj  er  geleitet  werden,  wenn  er  feinem  Licht  die  Form  einer 
Kugel  geben  oder  wenn  er  dasfelbe  in  einem  Strom  über  die  Leinwand 
führen  mufj,  wenn  er  eine  dunkle  ITlaffe  auf  einem  lichten  oder  eine  lichte 
auf  einem  dunklen  Grund  machen  foll,  wenn  er  fein  Licht  durch  unmerkliche 
Abffufungen  erfterben  laffen  mufj,  wenn  dasfelbe  in  größerer  Breite  und 
Stärke  verbreitet  oder  wenn  dasfelbe  geeigneter  zu  einem  lebhaften  Blifj 
konzentriert  werden  muf$.<« 

Beim  Vergleich  der  verFchiedenen  Beifpiele  zu  den  ülethoden  der  Licht* 
führung  wird  der  Lefer  wiederholt  bemerkt  haben,  dafc  einzelne  derfelben 
zwei  verFchiedene  Ulefhoden  aufweifen  und  dadurch  die  Eigenart  des  Bildes 
zu  erhöhter  Wirkung  bringen.  Wie  bereits  früher  erwähnt,  liegt  es  der  Tendenz 
diefes  Buches  vollftändig  fern,  Rezepte  für  angehende  maier  liefern  zu  wollen; 
Zweck  diefer  Zeilen  ift  vielmehr,  den  Künftler  mit  den  mitte  In,  welche 
ihm  zur  Ausführung  feiner  eigenen  Intentionen  zur  Verfügung  ffehen,  be= 
kannt  zu  machen,  kurz  die  Individualität  desfelben  zu  fördern. 

Pflicht  des  maiers  iffes,  diejenige  Lichtführung  zu  fuchen, 
welche  fich  am  beften  dazu  eignet,  den  in  feinem  Bild  liegenden  Gedanken, 
fowie  die  Charakferiffik  der  Formen  (des  Linienaufbaues),  alfo  den 
Stil  feines  Gemäldes  am  klarften  zur  Geltung  zu  bringen. 

Welche  Art  der  Lichtführung  der  Künftler  auch  wählt,  immer  ift  es 
höchft  angezeigt,  der  Energie  und  der  Breite  des  Lichtftromes  volles 
Augenmerk  zu  widmen.  Derfelbe  foll  nicht  im  Gemälde  v  er  Hegen,  fon* 
dem  aus  denselben  hinausgeleitet  werden.  Vom  Stil  des  Bildes  hängt 
es  ab,  ob  die  Lichtführung  wie  ein  munterer  Gebirgsbach  von  einem  Gegen* 
ftand  zum  andern  hüpft  oder  wie  ein  breiter  Strom  ruhig  das  Bild  durch* 
flutet  oder  wie  ein  ftiller  See  in  leuchtender  LandFchaft  liegt. 

Stimmung  durch  Uon 

Eines  der  hervorragenden  und  künftleriFchften  mittel,  den  Vorwurf 
eines  Bildes  in  maleriFche  Wirkung  zu  feften,  ift  die  Stimmung.  (Siehe 
Seite  6.)  Sie  hängt  mit  dem  Begriff  eines  Kunftwerkes  fo  innig  zufammen, 
ift  fo  maßgebend  für  die  allgemeine  ErFcheinung  eines  Bildes,  da^  ohne  fie 
kein  Gemälde  von  künftleriFcher  Bedeutung  denkbar  ift. 

man  verfteht  unter  Stimmung  die  über  das  ganze  Bild  ausge* 
goffene,  allgemeine,  einheitliche  Conwirkung,  welche  eine  helle 
-  freundliche,  eine  tiefe  -  trübe  oder  eine  kontraftreiche  -  feierliche  fein 
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kann,  3hrem  Grundgedanken  muffen  fich  alle  Einzelheiten 
unterordnen.  Sie  beeinflußt  fomit  nicht  nur  die  üongebung  in  allen  Details, 
fondern  auch  die  Wahl  und  Art  der  Szenerie  in  eingreifender  Weife  (fiehe 
Seite  32);  denn  bei  handfchaften  wie  bei  Figurenbildern,  deren  Bandlung 
fich  im  Freien  abfpielf,  iff  die  Stimmung  ein  wefentlicher  Faktor,  den  flus-- 
druck  zu  verffärken,  Ja  ihn  erft  zur  richtigen,  vollen  Geltung  zu 
bringen.  So  wird  eine  fröhliche  Bandlung  einen  heiteren  Bimmel  und 
Sonnenfchein  bedingen,  eine  traurige  dagegen  einen  trüben,  bedeckten  Bimmel 
mit  dunklen  Wolken,  eine  Regenftimmung,  während  bei  ITlordfzenen  ftürmi« 
fches,  finfteres  Wetter  mit  windgebeugten  Bäumen  u.  f.  w,  am  meiften  zur 
Wirkung  beitragen  wird.  So  fehen  wir  auf  dem  Bild :  »Gin  Begräbnis«  von 
Lmdw.  Knaus  einen  trüben  Wintertag,  um  die  traurige  Stimmung  der  Perfonen 
über  das  ganze  Bild  auszubreiten,  einen  heftigen  Sturm  durch  die  Bäume 
braufen  bei  der  »Ermordung  des  Petrus  ITlartun  von  Cizian.  Einen  Kontraft 
der  Stimmung  mit  der  Bandlung  des  Bildes  vermeide  man  ftets,  da  er  nicht 
nur  die  durch  leßfere  erregte  Empfindung  des  Befchauers  ftörend  beeinflußt, 
fondern  auch  bei  ergreifenden  Szenen  z.  B.  geradezu  brutal  wirken  kann. 
Einen  derartigen  peinlichen  Eindruck  wird  aber  feiten  ein  ITlaler  durch  fein 
Werk  beabfichtigen. 

fluch  bei  Interieurs  läßt  fich  die  paffende  Stimmung  durch  richtige 
Wahl  der  Beleuchtung  (Sonnenfchein,  trübes  lücht,  Lampenlicht  etc.)  und  das 
Arrangement  der  flkzedenzien,  Zufammenfaffung  der  Licht«  und  Schaffen* 
maffen  und  frarke  Unterordnung  der  Details  erzielen.  So  fehen  wir  eine 
trauliche  Stimmung  in  Chriff.  Bisfchopps  »Sonnenfchein  in  Baus  und  Berz«, 
eine  fröhliche  in  »Karneval  in  Griechenland«  von  Ilik,  Gyfis  und  eine  kalte, 
düffere  in  Frz.  Schmid«Breifenbachs  »3m  Bexenwahn«. 

Oft  verlangt  die  Stimmung  eines  Bildes  das  Formlofe,  Ungreifbare, 
VerFchleierfe,  anffatf  der  Fcharfumriffenen  Deutlichkeit  der  Dinge,  um  phantaffifch 
zu  wirken.  Böcklin  benüßt  in  feinem  Bild :  »Die  Cofeninfel«  (Abbildung  40) 
diefe  Lehre,  um  in  Perbindnug  mit  einem  trüben  Bimmel  einen  ergreifenden 
Eindruck  zu  erzielen. 

Eine  weichgraue  Dämmerung,  die  alles  Grelle  dämpft,  alles  Bunte, 
Deutliche  in  fchwarzgraue  ITlaffen  auflöff,  beruhigt  die  nerven,  ffimmt  fräumerifch. 

Daß  Jede  Stimmung  dem  Stil  des  Bildes  enffprechen  muß,  iff 
felbffverffändlich. 

Stil  der  Kompofifion 

Wie  bereits  früher  erwähnt,  hängt  der  Stil  eines  Kunftwerkes  einer« 
feits  von  dem  hiefür  gewählten  ITlaterial  und  Zweck,  andrerfeifs  von  der 
Individualität  des  Künftlers  (der  Wahl  feines  ülotives,  der  Auffaffung  des« 
felben,  dem  Temperament  des  Künftlers  und  endlich  deffen  fechnifchen  Kennt« 
niffen)  ab. 
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Da  die  Cechnik  wieder  vom  Illaferial  abhängig  I Ff ^  hat  der  Künftler 
nach  der  Wahl  desfelben  zu  fragen,  welches  die  Eigenart  des  ITlaferials  ift, 
wie  He  fich  am  rchnellften  und  klarffen  ausfprichf,  welche  Vor=  und  nachfeile 
He  bietet,  welchen  Berchränkungen  He  unterworfen  iff,  welche  Ziele  fie  uer= 
folgt  und  wodurch  fie  fich  von  anderen  unterFcheidet ;  auf  diefe  Weife  wird  er 
den  Stil  des  ITlaterials  raren  erfaffen  und  beherrrchen. 

Dieser  Stil  ift  durch  die  Abhängigkeit  uon  der  fluffaffung  des  aus* 
führenden  Künftlers  ungemein  wechfelnd,  wie  man  beim  Vergleich  älterer 
und  neuerer  nieiffer  fiehf. 

Wie  jede  Cechnik,  fo  verlangt  auch  die  Zeichnungskunft  eine  eigen* 
artige  Auswahl  und  fluffaffung  des  Hlotiues  zum  Bild. 

Wenn  diefer  Kunft  auch  alle  Erfcheinungen  Derfchloffen  bleiben,  deren 
Reiz  die  Farbe  bildet  (z.  B.  flbendbeleuchtung),  fo  beherrfcht  fie  doch  das 
Reich  der  Formen,  welche  durch  Licht  und  Schatten  kenntlich  werden. 

Was  durch  die  Linienführung  Bedeutfamkeit  genug  erhält,  um  in= 
tereffant  zu  werden,  was  durch  denWechfel  der  Formen,  den  Kontraft 
der  Bewegung smotiue  und  des  Lichtes  und  Schaftens  reizvoll  wirkt, 
benüftt  der  Zeichner  in  feiner  Kunft. 

Für  uns  jedoch,  die  wir  die  Zeichnung  nur  als  Cräger  des  Gedankens 
und  der  Farbe  zu  berückfichfigen  haben,  iff  die  Frage,  welche  Forderungen 
der  Stil  der  Zeichnung,  Radierung  etc.  aufffellf,  von  keinem  weiteren  Belang. 

nicht  die  Schönheit  der  Form  und  der  Rhythmus  der  Linienharmonie 
allein,  fondern  der  charakteriffifche  und  gefchmackuolle  Ausdruck 
des  in  der  Erfcheinung  liegenden  Gedankens  iff  das  haupffächliche  Ziel 
unferes  Streb ens  und  zugleich  der  Urfprung  des  Stiles, 

Wir  wollen  hier  nicht  auf  die  hifforifchen  Stile  -  den  hierafifchen, 
klaffirchen  und  romanfifchen  Stil  -  eingehen,  fondern  nur  die  Forderungen 
des  wahren  Stiles  derülalerei  unferfuchen,  foweit  fie  auf  die  Zeichnung 
Bezug  haben. 

3n  erfter  Linie  ift  bei  jedem  Gemälde  der  Zweck  desfelben  zu  be= 
rückfichtigen,  ob  es  einen  Raum  als  Wandmalerei  oder  als  Sfaffeleibild  zu 
Tchmücken  hat. 

Da  wir  bereits  wiffen,  daß  »der  wahre  Stil  fich  aus  der  ßarmonie  des 
Gegenffandes,  des  Stoffes,  der  Kunffgefeße,  der  3dee  des  Künftlers  und 
deffen  Geiffeskraft  zufammenfeßf,«»  ift  die  ßauptforderung,  welche  wir  an  ein 
Wandgemälde  ffellen  müffen,  daß  fich  dasfelbe  der  Wirkung  des  Rau* 
mes  anzufchmiegen  und  unterzuordnen  hat. 

Es  muß  fomit  ftefs  den  gleichen  (hifforifchen)  Stil  wie  der  Raum 
haben ;  in  einen  hellenifchen  Tempel  z.  B,  ein  Renaiffance*  oder  Rokokobild 
zu  malen,  iff  ein  Unding,  da  es  naturgemäß  die  Stimmung,  in  welche  uns 
der  Raum  uerfeßf,  zerreißt,  ftatf  fie  zu  Reigern  und  ausklingen  zu  laffen. 

Die  Ruhe  und  Feierlichkeif  eines  vornehmen  Raumes  darf  nicht 
durch  CTlotiue  gefrört  werden,  welche  damit  nicht  harmonieren.  Werden  den* 
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noch  lebhafte  Rlotive  verlangt  fo  ift  es  Pflicht  des  Inders,  fie  fo  aufzuraffen, 
dafj  die  hörende  ßandlung  mehr  in  den  Hintergrund  tritt. 

Bei  kirchlichen  lüalereien  hat  der  Künffler  außerdem  noch  die  Lehren 
und  Überlieferungen  der  betr.  Konfeffion,  die  rituellen  Gebräuche  derfelben 
u.  I  w.  zu  berückfichfigen,  welche  maßgebend  find  für  die  Wahl  des  Chemas 
und  feine  Ausführung. 

Die  Wandmalereien  muffen  in  der  Linien*  und  Formenfprache 
Harke  Konfrafte  vermeiden  und  derjenigen  des  Gebäudes  genau 
entfprechen.  Walten  lot*  und  wagrechte  Linien  vor,  fo  haben  auch  die 
Figuren  und  Gegenftände  monumentaleSfellungen  und  Bewegung  s= 
mofive  aufzuweiten,  die  felbft  in  lotrechten  Gewandfalten  ausklingen  kön* 
nen.  3ede  ausfallende,  lebhafte  Gebärde  fchadef  der  großen  Ruhe 
des  Raumes.  Die  Geradlinigkeit  desfelben  betont  die  Bönen*  und  Längs* 
richtung  der  Linienführung  der  Figuren  und  des  Beiwerkes  und  fteigert  deren 
monumentale  Wirkung.  Die  Weichheit  der  menfchlichen  Formen  gibt  genügend 
Konfraft  dagegen. 

Weift  die  Architektur  aber  in  der  nähe  des  Bildes  mehr  runde  Linien 
und  Formen  auf,  fo  hüte  man  fich  vor  einem  Übermaß  von  geraden  Linien. 
Bier  ift  weiche,  wellige  Linienführung  angezeigt,  die  jedoch  —  um  nicht  weich* 
lieh  zu  werden  -  einigen  Kontraftes  bedarf. 

Die  Linien,  Formen  und  ITlaffen  der  Architektur  müffen  fo  in 
Ginklang  mit  dem  Linienaufbau  und  Gleichgewicht  des  Bildes  gebracht  wer* 
den,  als  wenn  fie  fich  innerhalb  des  Rahmens  befänden. 

Die  Größe  und  Form  der  Bildfläche  hängt  von  der  Architektur 
ab.  Die  durch  den  Aufbau  bedingten  Gliederungen  des  Raumes  dürfen  von 
der  lüalerei  nicht  unterbrochen  werden.  Daher  darf  eine  lange  Wand  nicht 
ftets  mit  einem  einzigen  Bild  bemalt  werden;  fie  ift  vielmehr  entsprechend  den 
Linien  der  Architektur  eventuell  in  mehrere  Flächen  zu  zerlegen,  welche  durch 
ftilgerechf  eingerahmte  Bilder  gefüllt  werden.  Eine  ungerade  Anzahl  von  Ceil* 
flächen  wirkt  malerifcher;  ift  man  jedoch  gezwungen,  zwei  gleich  große  Flächen 
zu  bearbeiten,  fo  fuche  man  fie  durch  ein  üliftelglied  (Figur,  Gruppe,  Still* 
leben,  Ornament  u.  f.  w.)  zu  verbinden  und  dadurch  eine  Dreiteilung  zu  er* 
reichen,  üft  diefes  nicht  möglich,  fo  kann  man  nur  durch  geiftreiche  Verteilung 
der  Bildmaffen  die  ftörende  Symmetrie  etwas  mildern.  Selbftverftändlich  müffen 
die  Ceilbilder  in  Con  und  Farbe  nicht  nur  zur  Architektur,  fondern  auch 
zueinander  geftimmt  werden  und  denfelben  Stil  des  Cones  und  der  Ulalerei 
zeigen.  Der  Stil  des  Bildes  kann  und  muß  je  nach  dem  ITlotiv  desfelben 
wechfeln. 

Die  Größe  der  Figuren  ift  nicht  nur  vom  Stil  des  Bildes,  fondern 
auch  von  den  Verhältniffen  des  Raumes  abhängig.  Lebensgroße  Figuren 
können  in  einem  mächtigen  Raum  kümmerlich  klein  wirken,  in  einem  kleinen, 
zierlichen  dagegen  plump  und  unangenehm.  Der  Gefchmack  des  Künftlers 
ift  hier  allein  befähigt,  das  richtige  Größenmaß  zu  finden.   Zu  vergeffen  ift 
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nicht,  dcifc  die  Körperverhälfniffe  wie  die  liinienperfpekfive  der  Bilder  auf 
geneigten  Wandflächen,  z,  B.  Gewölben,  entfprechend  fo  zu  verändern  find, 
dafc  He  dem  Befchauer  in  der  Form  richtig  erFcheinen, 

Bei  mehreren  Ceilbildern  braucht  die  Figurengröfje  nicht  unbedingt  ein* 
heitlich  zu  fein,  fondern  kann  durch  ihre  Steigerung  die  Bedeutung  einer  Dar* 
Ffellung  hervorheben. 

Eine  das  Bild  beeinfluffende  (dominierende)  Form  oder  ülaffe  in  der 
Architektur  mu^  ein  Gegengewicht  im  Bilde  finden.  Bei  Renaiffanceräumen 
ift  diefe  Forderung  noch  dringender  als  bei  der  geradlinigen  Architektur,  da 
dort  meift  reichere  Abwechslung  von  ITlotiven  vorwaltet. 

Feine  Abwägung  der  Bildmaffen  gegeneinander  und  gegen  die 
Formen  der  Architektur  ift  ffets  dringend  nötig.  Wiederholungen  gleicher 
Linien  oder  ähnlicher  ITlaffen,  die  fonft  dem  Wefen  des  ITlalerifchen  wider* 
ftreben,  können  hier  monumentale  Wirkung  erzeugen. 

Die  Ilaturwahrheit  -  der  Realismus  der  £rFcheinung  -  mufj  der 
großen  Wirkung,  der  Barmonie  des  Bildes  mit  dem  Raum  untergeordnet 
werden,  um  nicht  durch  Hervorhebung  infereffanter  Einzelheiten  die  Stimmung 
des  Ganzen  zu  gefährden.  Auch  die  kandfchaft  muf$  auf  ihre  Eigenwirkung 
verzichten  und  [ich  der  Formen*  und  Farbengebung  des  Raumes  und  der 
Figuren  anpaffen. 

Die  Beleuchtung  der  Wandmalerei  mufj,  wie  bereits  früher  erwähnt, 
möglichft  gleicher  Richtung  und  gleicher  Farbe  mit  derjenigen  des 
Raumes  fein,  um  nicht  fförend  zu  wirken  und  aus  der  Gefamtftimmung 
zu  fallen. 

Da  die  Wandmalereien  mehr  dekorative  als  eigene  Wirkung  haben 
follen  und  deshalb  ihre  Flächenwirkung  nicht  ganz  verlieren  dürfen,  hüte  man 
fich  vor  kräftiger  ITlodellierung  der  Gegenftände.  3e  ruhiger,  breiter, 
einheitlicher  und  kontraftlofer  die  Conwirkung  ift,  defto  mehr  fügt  fie  fich 
in  den  Rahmen  der  Architektur  als  dekoratives  Element. 

Alles  Prickelnde,  [lebhafte  in  Lichtern  und  Reflexen  wie  in  Färb* 
flecken  fchadet  der  Stimmung  eines  ernften  Raumes  und  mufj  felbft  in  einem 
heiteren  Raum  vorfichfig  angewandt  werden,  um  nicht  den  Flächencharakter 
des  Bildes  zu  ftören, 

ITIan  wirke  daher  durch  grofce  Co  n  flächen  und  breite  Färb* 
flecken,  welche  ftufenweis  ineinander  übergeführt  werden.  An  den  Renaif* 
fance*Gobelins  kann  man  die  Delikateffe  der  ITlodellierung  und  der  Farben* 
Wirkung  ftudieren. 

Starke  plaftifche  Wirkung  ift  nur  da  angezeigt,  wo  die  Archi* 
tektur  durch  maierei  erfef$f  werden  foll.  Die  Deckengemälde  der  Rokoko* 
Kirchen  und  =Schlöffer  weifen  genügend  ülluffrationen  diefer  Forderung  auf. 
Freilich  darf  man  die  Plaftik  eines  Gemäldes  nicht  derart  übertreiben,  da^ 
man  einzelne  Ceile  des  Bildes  in  Wahrheit  plaftirch  aus  der  Bildfläche  treten 
läf$t,  wie  es  effekthafchende  Zopf  maier  manchmal  übten.   Dem  Gefchmack 
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des  Künftlers  liegt  es  ob,  die  plafnfche  Wirkung  der  Figuren  und  Gegen* 
[fände  mit  der  hier  nötigen  Flächenwirkung  glücklich  zu  vereinen. 

fluch  die  Schaffen* lachen  müffen  wie  der  hinienaufbau  in  Barmonie 
und  Wech  fei  Wirkung  zu  den  Formen  der  Architektur  gebracht  werden 
und  etwaigen  Dunkelheiten  derfelben  als  Gegengewicht  dienen.  3ff  in 
einem  Gemälde  diefe  Forderung  vernachläffigf,  so  wird  es  ffefs  den  flnfchein 
haben,  als  wäre  nachträglich  ein  fremdes  Bild  an  dielen  Plaö  gebracht  worden, 

3n  ffarken  Gegenlaß  zu  diefen  Forderungen  ffellt  fich  der  Stil  des 
5f  affeleigemäldes. 

6r  verlangt  volle  und  ffrenge  Charakferiftik  alles  im  Rahmen 
des  Bildes  Befindlichen  und  Unterordnung  des  Schönheitsgefühles 
unter  diefe  Forderung,  welche  jedoch  nicht  fo  weif  gehen  darf,  nur  das  Bäf$= 
liehe  noch  fchön  zu  finden,  fluch  hier  wird  der  GeFchmack  des  Künftlers 
die  goldene  ITliffe  zu  finden  wiffen. 

6s  iff  leider  Gewohnheit  der  Kritik  geworden,  den  Stil  des  Künftlers 
mit  feiner  gefährlichen  üeigung  zum  ITlanierismus  ftärker  und  lobender  her* 
vorzuheben  als  das  Beftreben,  den  wahren  Stil  des  Bildes  einzuhalten, 
welcher  den  Forderungen  eines  Kunffwerkes  Jedenfalls  ungleich  mehr  ent« 
fprichf.  nicht  das  Bild  hat  einen  höheren  Werf,  welches  bereits  auf  grofje 
Entfernung  die  Band  eines  ITlalers  verrät,  fondern  dasjenige,  welches  am 
beffen  feinem  Zweck  enffprichf,  alfo  volle  Barmonie  des  ITlotives  mit  der 
Darffellung  hat.  Freilich  geffaftef  die  Unfifte  der  ITlaffenausffellungen  nicht 
mehr  die  Barmonie  des  Bildes  mit  dem  für  ihn  beffimmfen  Raum  zu  be= 
urteilen,  fondern  man  iff  gezwungen,  die  Forderungen  des  wahren  Stils  auf 
die  Barmonie  des  Bildes  in  fich  felbft  zu  befchränken. 

Berückfichfigt  der  Künftler  bei  der  Kompofifion  feiner  Werke  die  Winke, 
welche  in  diefem  Buch  über  die  Charakferiftik  der  GrFcheinungen  niedergelegt 
find,  und  fefcf  aus  Eigenem  das  Beftreben  hiezu,  das  Wefenfliche  aller  6r= 
Fcheinungen  zu  erforfchen,  fo  bildet  er  unwillkürlich  einen  beftimmten  Stil  aus. 

maßgebend  für  denfelben  iff  in  erfter  Linie  die  Wahl  des  ITlo= 
fives.  Diefes  bedingt  den  Stil  der  Detailzeichnung,  des  Linienaufbaues,  der 
modellierung,  der  Farbengebung,  der  Stimmung,  des  Kolorits,  kurz  des 
ganzen  Bildes. 

Da  es  nicht  flbficht  des  Verf affers  iff,  eine  reine  Stillehre  zu  fchreiben, 
kann  es  nicht  Aufgabe  diefes  Buches  fein,  die  Enfffehung  der  Empfindungen 
und  ihre  Einflüffe  auf  die  Kunftfäfigkeif  nachzuweifen,  fondern  nur  Anregungen 
zu  geben,  die  Empfindung  in  logifchem  Zufammenhang  und  in  einem  Gufj 
durch  das  Bild  fo  fort  klingen  zu  laffen,  dafc  ein  harmonifches  Ganzes  entffeht. 

Ein  ITlotiv  aus  dem  Volksleben  z.  B.  verlangt  ffrenge  Realiftik  - 
nicht  aber  des  Hlomenfes,  fondern  der  ganzen  Zeit.  Wie  bei  einem  Porträt 
nicht  der  augenblickliche  Gindruck  für  die  Charakferiftik  der  Perfon  ma^= 
gebend  fein  kann,  fo  iff  auch  hier  nicht  das  zufällige  Ausfehen  einer  Perfon 
-  des  ITlodelles  z.  B.  -  maßgebend  für  die  zu  malende  GrFcheinung. 


Der  Gedanke,  welcher  in  die  Figur  gelegt  wird,  mu^  [ich  fo  präzis 
in  der  Konftifution,  ßalfung  und  Bewegung  derfelben  ausfprechen,  dafc  jeder 
andere  ausgeFchloffen  ift,  er  mu^  aber  auch  für  die  abgebildete  Figur  fo 
charakteriftiFch  lein,  da^  ihn  kein  ITlenrch  außerhalb  deren  Berufsfphäre  und 
Individualität  in  diefer  Weife  fallen  konnte,  (Anleitung  liehe  unter  Vorkennt» 
niffe  Seite  20.)  ITlan  verliere  fich  aber  nicht  in  Kleinlichkeiten  -  nicht 
in  der  getreuen  Wiedergabe  zufälliger  Falten  und  des  momentanen  Schmuses 
einer  Perfon  liegt  der  Realismus  —  fondern  bringe  nur  das  Wefentliche 
der  Charakterif fik,  das  Uy  pifche  des  Standes  zu  defto  größerer  Wirkung. 

Das  derbe,  rauhe,  ungeschlachte  Wefen  des  Bauern  bedingt  eckige, 
plumpe,  aber  energifch  ausladende  Bewegungen,  Die  Eigenart  diefer  Be= 
wegungen  und  die  Vorliebe  für  gewiffe  derfelben  murj  gut  ftudiert  und  getreu 
wiedergegeben  werden. 

Die  allen  mühen  des  Standes  fronende  Lebenskraft  muf$  fich  im  Bild 
ausfprechen  und  nicht  entfprechend  koftümierten  Perfonen  Raum  laffen. 

fluch  die  Gegenffände,  welche  zur  Bandlung  gehören,  müffen  den  Ver= 
hältniffen  der  Perfonen  in  Gröfje,  Derbheit  und  Urfprünglichkeit  entfprechen, 
£in  Bauer  hinter  einem  Dampfpflug  wird  die  BeFchwerden  des  Standes  weit 
weniger  charakterifieren  als  ein  anderer,  der  hinter  einem  von  feiner  Familie 
oder  von  einer  mageren  Kuh  gezogenen  Pflug  Fchreifet. 

Welchen  Gegenfafc  zu  der  kraffffrofcenden  Fülle  der  Formen  eines  Bauern 
bietet  dagegen  der  Asket,  welcher  nur  »die  Kraft  zu  leiden«  hat!  Sein 
welker,  ausgehungerter  Leib,  deffen  Knochengerüffe  kaum  von  der  Fchlaffen, 
faltigen,  lederfarbigen  Baut  bedeckt  wird,  beweift  in  feinen  müden  Bewe* 
gungen  den  Sieg  des  Geiffes  über  den  Körper  und  feine  Forderungen. 

Während  das  Bauernbild  das  Streben  des  Bauern  nach  materiellem 
in  breiter  Linienführung,  energiFcher  Conwirkung,  Fchwerer,  materieller  Farbe 
und  dementFprechendem  Kolorit  zeigen  und  Fo  dem  Stil  des  Bauern* 
bildes  entFprechen  foll,  muf}  das  Bild  eines  Asketen  den  Sieg  des  Geiftes 
über  die  ITlaterie  auch  in  Ton  und  Farbe  zu  bringen  fuchen.  flufftrebende 
Linienführung,  breite  Lichta  und  Schatfenwirkung,  idealiftiFche  Farbengebung  mit 
mattem  Kolorit  vereinigt  mag  dem  Stil  des  flsketenbildes  nahe  kommen. 

Der  langgeFtreckte,  elegante,  kraffffroßende  Körper  des  menFchen,  welcher 
richtiges  Gleichgewicht  zwiFchen  den  Forderungen  des  Geiftes  und  des  Körpers 
walten  läfjf,  mit  feinen  energiFchen  und  doch  maßvollen  Bewegungen,  ge= 
waltigen  Pofen  und  freiem  Vorwärtsdrängen  bedingt  eine  herbere  Linien* 
fprache,  kontraftreichere  Conwirkung  und  Farbengebung,  fowie  härteres,  frocke* 
neres  Kolorit. 

Die  Freiheit  von  jedem  Einfluß  der  Architektur  fpricht  fich 
beim  St af f eleibild  in  der  Kühnheit  des  Linienrhythmus  und  in  der 
Energie  der  Uon=  und  Farbenwirkung  aus,  welche  nur  darauf  hinarbeiten, 
durch  Bervorheben  der  charakteriftiFchen  Formen  aller  Geftalten  die  Eigen= 
Wirkung  desfelben  auf  die  höchfte  Stufe  zu  bringen. 


Wie  weif  man  in  der  Durchbildung  der  Einzelformen  des 
Clairobfkur  zu  gehen  hat,  wie  ffark  und  breit  der  Gegenfaß  zwi= 
ichen  Bell  und  Dunkel  fein  darf,  richtet  [ich  nach  der  Gefamfffim* 
mung,  die  entfprechend  dem  irioriu  und  Stil  des  Bildes  energifch  -  kon= 
traffreich,  phanfamTch  -  tonig,  melancholifch  -  düffer  u.  f.  w.  fein  muß. 

Die  moderne  Kunff  hebt  den  Charakter  des  Bildes  als  räumlicher 
Schmuck  mehr  hervor,  als  wir  es  zu  anderen  Zeiten  finden, 

Diefer  flnfchauung  entfpricht  die  Konfrafflofigkeif  der  meiffen  neuen 
Bilder,  welche  fowohl  helle  Lichter  wie  fiefdunkle  Schatten  möglichff  ver= 
meidet  und  ihren  Bildern  eine  fräumerifche  Weichheit  verleiht. 

nie  aber  darf  man  vergeffen,  daß  auch  die  Tonung  der  Detailformen  aller 
Gegenffände  Dom  abgebildeten  maferiale  abhängt.  Sie  muß  gänzlich 
verfchieden  fein,  felbff  wo  der  Lokalton  diefe  Perfchiedenheif  nicht  hervorhebt. 
So  muß  das  zarte  Kolorit  des  Weibes  durch  weichere,  konfrafflofere  Schattie* 
rung  dargeftellf  werden  als  das  nervige  FleiFch  des  ITlannes,  diefes  wieder 
weicher  als  die  formen  einer  bemalten  Bolzftafue  u.  f.  w.  Empfindung  muß 
die  Conung  befeelen  und  diefelbe  über  die  photographifche  Creue  heben. 

Bewegte  Gegenffände  müffen  im  Fluß  der  Bewegung,  in-enf* 
fprechender  Weichheit  wiedergegeben  werden. 

Das  Blenden  des  Lichtes  beim  Blick  in  dasfelbe,  das  Prickelnde 
der  Schatten,  die  man  gegen  das  Licht  betrachtet,  das  Zittern  der  flt= 
mofphäre  über  dem  heilen  Getreidefeld  oder  frifch  gepflügten  flcker  muß 
durch  lockere  Conung  nachgeahmt  werden, 

noch  eines  darf  nicht  vergeffen  werden,  was  froß  feines  großen  Ein* 
Hüffes  auf  die  Stimmung  meiff  zu  wenig  beachtet  wird,  dies  ift  die  Wirkung 
des  fogenannten  leeren  Raumes  im  Bild. 

3e  ruhiger,  weiträumiger  —  faft  möchte  ich  fagen,  gegenftandslofer  — 
der  ßinrergrund  einer  Figur  oder  Gruppe  ift,  defto  mehr  Eigenwirkung  erhält 
er  auf  Koften  der  leßteren.  Den  Einfluß  des  Raumes  auf  den  Stil  des 
Bildes  bewies  Laurens  auf  geiffreiche  Weife  in  feiner  »»Exkommunikation  Ro= 
berfs  des  Frommen«».  Er  fchildert  das  Graufige  des  Vorganges  dadurch  fo 
packend,  daß  er  »das  Beklemmende  eines  leeren  Raumes«  bringt,  »durch 
den  fchwarze  Geftalfen  der  Buße  und  Reue  zu  fchreifen  Fcheinen«. 

3ft  fchon  die  Übertragung  eines  Ulaterialffiles  auf  eine  fremde  Cechnik  vom 
Übel  und  nur  da  einigermaßen  berechtigt,  wo  fie  Erfaß  dafür  bieten  muß  — 
z.  B.  ein  in  die  Illauer  eingelaffenes  Ölbild  für  ein  Fresko  -  fo  zeigt  die  Ver- 
allgemeinerung des  Stiles  eines  Künftlers  auf  die  Schüler  oder  nach* 
ahmer  desfelben  meift  nur  das  Zerrbild  des  betreffenden  Stiles:  die  III  an  i  er. 

3ene  erraffen  faft  ffets  nur  das  Oberflächliche  des  Stiles  und  begnügen 
fich,  die  Gefeßmäßigkeif  einer  Erfcheinung,  z.  B.  das  ffluskelfpiel  energifcher 
Bewegungen,  die  lotrechte  Linienführung  in  der  Wandmalerei  oder  die  breite 
Lichtflut  des  Pleinairs,  auf  alle  Erfcheinungen  zu  überfragen  und  ihre  Wirkung 
überdies  noch  zu  Reigern. 
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Welche  Verwirrungen  richtete  der  Stil  niichelangelos,  Puvis  de  Chci* 
vannes  und  der  Pleinairismus  an  durch  die  Übertreibungen  und  gedankenlere 
Verallgemeinerung  ihrer  Ilachahmer! 

möge  fich  daher  jeder  üehrer  hüten,  einen  Stil  der  Schule  anzu* 
ffreben,  wo  es  feine  Pflicht  ift,  die  eigenartige  Auffaffung  jeden 
Schülers  zu  fördern,  indem  er  ihn  auf  die  Forderungen  des  Bildftiles  hin* 
weift  und  feine  Fähigkeit,  das  malerifche  und  eharakferiffiFche  jeder  Gr« 
Fcheinung  zu  erraffen  und  wiederzugeben,  damit  fteigert.  Der  Schüler  fteht  dann 
nicht  -  wie  gewöhnlich  -  nach  Austritt  aus  der  Schule  hilflos  vor  der  blanken 
Leinwand,  fondern  greift  zielbewußt  aus  dem  Reich  feiner  Empfindungen  und 
Erfahrungen  das  heraus,  was  er  geiftig  und  technifch  vollkommen  beherrFchf. 

Er  weiß,  daß  ihm  wohl  die  Wahl  des  ITIofives  freifteht,  daß  ihm  aber  nach 
diefer  Wahl  die  Pflicht  erwächft,  das  Illofiv  fo  aufzufaffen,  wie  es  feiner  3n= 
dividualifäf  und  feiner  Zeitftrömung,  fo  wie  der  Eigenart  des  lüofives  am 
meiften  enffprichf ;  er  ift  fich  bewußt,  daß  diefe  fluffaffung  die  ganze  Ausführung 
durchgeiftigen  muß. 

Die  mittel,  den  richtigen  Ausdruck  für  feine  fluffaffung  zu  finden,  find 
ihm  durch  eingehendes  Studium  der  Stil=  und  Kompofitionslehre  gegeben,  die 
ihn  befähigt,  feinem  Werke  durch  Linienführung,  Aufbau,  Congebung  u.  f.  w. 
Leidenfchaftlichkeit,  Lebhaftigkeit,  Ruhe,  melancholie  u.  a.  zu  verleihen. 

Er  weiß,  wie  er  die  in  das  Illofiv  gelegte  Empfindung  durch  ßervor- 
hebuna  des  Wichtigen  und  Unterordnung  des  nebenfächlichen  gefteigert  in 
Erfcheinung  treten  laffen  kann,  um  die  Empfindung  voll  und  ganz  auf  den  Be= 
fchauer  zu  übertragen  und  mehr  als  eine  momentane  Sinnenreizung  zu  erzielen. 

Wer  als  Künftler  fich  begnügt,  einzelne  Gefeßmäßigkeifen  zu  entdecken  und 
auszunüßen,  wer  nicht  an  der  Vollendung  des  Stiles,  feiner  Auffaffung  und 
Wiedergabe  unermüdlich  weiterarbeitet,  wer  nicht  Sinn  und  Augen  offen  hält  auch 
für  die  Errungenfchaften  anderer,  um  fie  nach  eigener  Auffaffung  umzubilden 
und  feine  Werke  dadurch  in  geiffiger  und  malerifcher  (fechniFcher)  Beziehung  zu 
vertiefen,  der  wird  wohl  ficher  vom  Publikum  gefchäßf,  weil  er  deffen  Ver- 
ftändnis  nicht  überragen  will,  verliert  aber  das  Recht,  fich  Künftler  zu  nennen. 

Freilich  wurde  der  Fortfehritt  in  der  Cechnik  der  maierei  fo  umfaffend, 
daß  die  Beherrfchung  des  ganzen  Stoffes  für  den  Einzelnen  zur  Unmöglich- 
keit geworden  ift.  üe  nachdem  nun  die  beften  der  Künftler  das  eine  oder 
andere  Bereich  desfelben  kultivieren,  wirft  fich  die  171  ode  mit  ihren  An* 
hängern  voll  Begeiferung  auf  diefes  Gebiet  und  vergißt  und  verlernt  die 
Errungenfchaften  der  früheren  Zeit. 

Wenn  dadurch  auch  der  Fortfehritt  in  der  Kunft  kein  allumf äffen- 
der, ffefiger,  fondern  nur  ein  fprungweifer  ift,  fo  rückt  das  Ziel  doch  dem 
unermüdlichen,  folgerichtigen,  zweckbewußten  Streben  immer  näher. 


Schmid-Breifenbach,  Sfil*  und  Kompofitionslehre 
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3.  Die  Farbe 

üheorefifcher  Ceil 
Allgemeines  über  die  Farbe 

Während  die  bisher  befprochene  Cäfigkeif  des  Küniflers  eine  mehr 
idealiftirche  war  -  denn  jede  Zeichnung  ift  eine  Abffrakfion,  eine  rein  geiffige 
Verarbeitung  des  dem  Auge  geborenen  Stoffes  -  kommen  wir  nunmehr  zu 
der  mehr  realiitifchen  Cäfigkeif,  der  Färb  enge  bung.  Sie  bezweckt,  den 
dargeftellten  Gegenffänden  den  Schein  der  Wahrheit  zu  geben. 

Wie  fchon  früher  angedeutet,  iftderflkt  des  Sehens  ein  zufammen- 
gefe^rer  Porgang,  der  zum  Ceil  auf  einer  finn liehen,  zum  Ceil  auf  einer 
geiftigen  Cäfigkeif  beruht. 

Beide  von  einander  zu  fcheiden  und  nur  das  auf  dem  Bild  wiederzu- 
geben,  was  reinem  Sinneseindruck  entfpringt,  ift  Aufgabe  des  maiers. 
Er  muß  alles,  was  vom  Porffellungsleben  beim  Akt  des  Sehens  noch  hinzu- 
gefügt wird,  dem  Befchauer  überlaffen.  Diefer  mag  das  Refulfat  ziehen 
aus  den  Erfahrungen,  welche  er  mit  ßilfe  der  eigenen  Fortbewegung,  des 
Gefühls-  und  Uaftfinnes,  gewonnen  hat. 

Der  maier  fieht  fomit  nicht  ITlenfchen,  Bäume,  Felfen  u.  f.  w.,  fondern 
nur  deren  Farben  und  üöne.  Durch  die  genaue  Wiedergabe  des  Gefehenen 
erhält  der  Befchauer  jenen  Eindruck  von  der  Ilafur,  welchen  der  ITlaler  ihm 
fuggerieren  will. 

Rur  der  Anfänger  wird  verfuchen,  auch  das  bildlich  zu  bringen,  was 
der  Reflexion  entfpringt,  alfo  nicht  wirklich  zu  fehen  ML  Er  malt  einen  fernen 
Gegenffand  in  derjenigen  Farbe,  die  er  nur  in  allerr^achffer  nähe  hat,  unbeein- 
flußt von  den  Umftänden,  unter  denen  er  in  Erfcrieinung  tritt.  Der  geübte 
Künftler  hingegen,  welcher  das  naive  Sehen  erlernt  hat,  weiß  fich  vor  jeder 
Cäufchung  zu  hüten  und  fieht  fofort  den  richtigen-  Con. 

Der  Befchauer,  der  das  fertige  Bild ;  vor  fich  hat,  wird  auch  jeden  ein- 
zelnen Con  desfelben  verftehen,  folange  die  Gefamtftimmung  eine  annähernd 
realiftirche  ift.  / 

Um  fich  vor  Cäufchungen  über  die  Sättigung  und  üonhöhe  der  Farben 
zu  fchüßen,  befonders  wenn  fich  in  heißen  üagen  ein  Duft  über  die  hand- 
Tchaff  lagert,  wenden  manche  ITlaler  den  Schwarzfpiegel  an.  Diefer  zeigt 
das  Bild  in  herabgeffimmfer  Helligkeit,  in  welcher  die  Kontrafte  viel  lebhafter 
wirken;  er  darf  aber  den  ITlaler  nie  verführen,  ihm  mehr  als  ein  Hilfsmittel 
zu  fein,  denn  eine  genaue  üaehahmung  der  üatur  entfernt  das  Bild  von  der 
höheren  ethifchen  Wahrheit,  indem  fie  den  Befchauer  aus  der  Welt  der  Ge- 
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danken  in  die  gemeine  Wirklichkeit  herabzieht.  Dadurch  macht  He  das  Bild 
zum  Diorama. 

Während  die  Liebe  zur  Farbe  jedem  ITlenFchen  angeboren  ift  — 
zeigt  doch  Ichon  das  kleinffe  Kind  eine  lebhafte  Vorliebe  für  bunte,  gefertigte 
Farben  —  ift  die  Empfindlichkeit  für  die  Farben  eine  ungemein  ver= 
fchiedene.  Abgefehen  von  der  krankhaften  Grrcheinung  der  totalen  oder  par= 
tiellen  Farbenblindheit  bemerken  wir  beim  Kind  wie  beim  Ungebildeten  ein 
mangelhaftes  Perffändnis  für  gebrochene  Farben. 

Ob  die  ITlifwirkung  der  Sonne  und  des  Klimas  ITliturfache  ift,  dafj  die 
füdlichen  Völker  in  ihren  Ulalereien  die  faffen  Farben  bevorzugen,  während 
die  Bewohner  des  üordens,  durch  die  feuchte,  neblige  Luft  des  Sommers  und 
den  Schnee  des  Winters  veranlagt,  mehr  Sympathie  den  gebrochenen  Conen 
entgegenbringen,  mag  hier  eine  offene  Frage  bleiben. 

Die  Wirkung  der  Farbe  ift  nach  Curd  üunghans  eine  dreifache. 

1.  Sie  verbindet  und  trennt  die  einzelnen  Ceile  eines  Kunftwerkes  oder 
die  einzelnen  Kunffwerke  einer  Gruppe  in  klarfrer  und  überfichtlichfter  Weife, 
Das  Auge  überblickt  ein  in  paffende  Farben  gekleidetes  Kunffwerk  oder  eine 
zufammengehörige  Gruppe  ungleich  Fchneller  als  ein  einfarbiges  oder  eine 
Gruppe  einfarbiger  Werke,  indem  die  richtig  gewählten  Farben  die  verfchie* 
denen  Ceile  klar  hervorheben,  auf  diefe  Weife  dem  Perfrändnis  näher  führen 
und  ein  fchnelles  Aufraffen  ermöglichen,  während  bei  mangelnder  Farbe 
längere  Reflexion  nötig  iff,  die  den  unmittelbaren  Genufj  beeinträchtigt.  Die 
Bedeutung  der  Farbe  in  diefer  rafionaliff ifchen  Farbenwirkung  liegt 
weder  in  ihrer  Schönheit  noch  Ilafurwahrheif,  fondern  lediglich  darin,  daf$ 
He  rein  phyfikalifch  das  fluge  und  dadurch  den  Perfrand  des  ITlenfchen  be= 
einflutet.  Bei  diefer  Art  wirken  unangenehme  Farben  ebenfo  wie  unwahre; 
He  trennen  rein  örtlich  die  Gegenffände  von  einander. 

3n  der  Regel  tritt  diefe  Art  der  Farbenwirkung  mit  einer  oder  der  an= 
deren  folgenden  gemeinfam  auf,  fo  dafj  fie  in  der  Malerei  wenigffens  äufjerff 
feiten  rein  zur  Geltung  kommt. 

2.  Die  realiftifche  Farbenwirkung  zielt  darauf,  den  in  der  Form 
bereits  fertig  dargeftellfen  üachbildungen  von  Gegenftänden  der  realen  Welt 
durch  Verleihung  der  diefen  Gegenftänden  in  der  Wirklichkeit  anhaftenden 
Farben  einen  höheren  Grad  von  Lebenswahrheif  zu  verleihen.  So  wird 
die  Zeichnung  eines  Pferdes  dadurch  nafurwahrer  gemacht,  dafj  dasfelbe  mit 
den  ihm  zukommenden  Farben  angelegt  wird,  ünsbefondere  wird  durch  An- 
wendung der  Farbe  die  Porfräfähnlichkeif,  d.  h.  der  höchffe  Grad  der  üatur- 
wahrheif,  wefenflich  erhöht,  zumal  häufig  die  Farbenwirkung  einen  ßaupfreiz 
ausmacht. 

3.  Die  dekorative  Farbenwirkung  gründet  fich  auf  die  ßarmonie, 
d.  h.  die  fchöne  Zufammenftellung  der  Farben,  und  erinnert  daran,  daf$  die 
Farben  wohl  beanfpruchen  könnten,  dafj  man  ihnen  die  Ausbildung  zu  einer 
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felbffändigen  Kunff  angedeihen  lie^e  und  ihnen  den  Rang  einer  folchen  ge- 
währte, 

man  iff  in  neuerer  Zeit  dahin  gekommen,  daf$  man  die  ßarmonie 
der  Farben  in  den  Vordergrund  rückt  und  von  ihr  aus  den  Wert  eines 
Bildes  faft  allein  beffimmf,  frof$dem  fchon  die  alten  ITleiffer  in  der  Per- 
bindung der  realiffifchen  mit  der  dekorativen  Farbenwirkung  ihr  höchffes 

Ziel  fuchfen. 

Diefe  dekorative  Farbenwirkung  iff  nicht  mit  der  Wirkung  der  Farbe 
in  der  dekorativen  Kunff  zu  verwechfeln,  wo  He  eine  felbffändige 
Stellung  längff  einnimmt  und  fich  auf  die  dem  ITlenfchen  angeborene  Liebe 
zur  Farbe  ftüf$t.  Für  den  Kunftmaler  iff  die  Farbe  nur  ein  ßilfsmiftel, 
Gegenftände  auf  einer  Fläche  nachzuahmen  oder  durch  deren  Ilachahmung 
einen  Gedanken  zur  Bildwirkung  zu  bringen.  »ITlif  ihrer  demonftrativen 
Kraft  hebt  fie  die  Formen  plaftifch  hervor  und  lagert  fich,  wo  der  Formen- 
ausdruck fein  Beffes  geleiffet  hat,  wie  ein  die  Sinne  reizender  Bauch  über 
das  Ganze.*« 

Während  der  Dekorationsmaler  die  Farbe  als  Stoff  zeigt,  bemüht 
fich  der  Kunftmaler,  diefen  Stoff  vergeffen  zu  machen  und  nur  den  Ge- 
danken, welchen  er  mit  diefem  ßilfsmitfei  ausdrückt,  zur  Geltung  zu  bringen. 
Die  Bildfläche  foll  alfo  ihren  Flächencharakf er  verlieren,  welcher 
in  der  dekorativen  Kunft  dagegen  erhalfen  bleiben  muf$.  man  ifolierf  des- 
halb auch,  und  um  die  Eigenwirkung  rfesfelben  zu  erhöhen,  das  ßemälrie 
von  feiner  Umgebung  durch  einen  Rahmen. 

Wir  kommen  nunmehr  zur  Befprechung  der  Cechnik  des  ITlalens, 
welche  den  Künffler  befähigt,  diejenigen  Farben,  welche  er  in  der  Ilatur  in 
ihrer  gegenfeifigen  Beeinfluffung  fieht,  einzeln  auf  den  ülalgrund  aufzutragen 
und  ihnen  durch  genaue  Wiedergabe  ihres  Cones  jene  farbige  und  plaffifche 
Wirkung  zu  verleihen,  welche  die  abgebildeten  Gegenffände  froft  aller  Unter- 
ordnung unter  die  Gefamtftimmung  zu  ihrer  Eigenwirkung  bedürfen. 

üeder  Anfänger  weif$  aus  Erfahrung,  wie  fchwer  es  iff,  die  gefundene 
Farbe  auf  der  Palette  richtig  zu  milchen,  wie  verfchieden  der  aus  feinem 
natürlichen  Zufammenhang  geriffene  Con  auf  der  Bildfläche  wirkt,  wie  nur 
ffefes  Vergleichen  des  Gemäldes  mit  der  Ilatur  vorwärts  hilft.  Wenn  auch 
das  angeborene  Calenf  wefentlich  dazu  beiträgt,  die  Arbeit  des  angehenden 
ITlalers  zu  erleichtern,  fo  möge  er  fich  doch  ffefs  vor  Augen  halfen,  dafj  nur 
eiferner  Fleif},  ffefe  Übung  die  vollffändige  Beherrrchung  der  Cechnik 
ermöglicht. 

Der  fchlimmffe  Feind  des  ITlalers  iff  aber  die  Selb ffzuf riedenheif, 
welche  denjenigen  Anfänger  leicht  befällt,  der  fchnelle  und  leichte  Erfolge 
erzielt  hat. 

Ilur  der  ITlaler  wird  die  höchfte  Stufe  der  Kunft  erreichen,  welcher  £  ~ 
Schwierigkeiten  der  Cechnik  auffuchf  und  in  ihrer  Überwindung  feine  Kräfte 
ffählr.   Wenn  er  auch  off  daran  verzagt  und  an  feinem  Calenf  verzweifelt, 
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lo  wird  er  doch  von  dem  ihm  angeborenen  Schöpfungsdrang  angeeifert  die 
Verwehe  wiederholen,  bis  er  endlich  fiegreich  aus  dem  Kampf  mit  dem 
ITlaterial  hervorgeht. 

Die  notwendigen  Übungen  Folien  nicht  nur  im  Abmalen  nach  der 
Ilatur,  fondern  auch  im  Kopieren  von  guten  Bildern  beliehen. 

Wir  dürfen  jedoch  zu  Studienzwecken  die  riafur  nicht  geiftlos  abmalen, 
fondern  wir  muffen  uns  klar  machen,  was  uns  an  dem  gefundenen  IHotiu 
gereizt  hat,  aus  welchen  Urfachen  wir  diefen  Abfchnitf  der  Ilatur  bewundern, 
ßaben  wir  das  Wef  entliehe  der  wohlgefälligen  Wirkung  auf  unfer 
fluge  erforFcht  und  begriffen,  fo  werden  wir  es  nicht  nur  im  Bild  feffzuhalfen 
wiffen,  fondern  es  wird  auch  unfer  geifriges  Eigentum :  es  hält  fich  im  Ge= 
dächtnis  Feff,  felbft  wenn  wir  es  nicht  kopieren;  denn  die  Technik  liegt  nicht, 
wie  der  Laie  glaubt,  in  der  Übung  der  Band,  fondern  im  fluge  und  im 
Geift.    Die  Band  kann  erfeßt  werden,  das  fluge  und  der  Geift  nie. 

Beim  Kopieren  uon  Gemälden  muffen  wir  uns  ebenfo  vor  handwerks* 
mäßiger  üaehahmung  hüten,  weil  wir  nur  dann  etwas  dabei  lernen,  wenn 
wir  auch  in  ihren  Geift  eindringen,  uns  klar  machen,  was  der  Künftler 
im  Bild  gewollt  hat,  wie  er  das  Gewollte  zur  Bildwirkung  bringt,  wie  er 
das  eine  hervorhebt,  das  andere  zurückdrängt,  welche  mittel  er  benüftfe, 
um  fein  Ziel  zu  erreichen  u.  f.  w. 

nirgends  gilt  mehr  als  hier  das  Wort  Goethes: 

»Was  du  ererbt  uon  deinen  Vätern  haff, 
Erwirb  es,  um  es  zu  befiften.'i 

Ulan  foll  nicht  die  Lehren  der  Überlieferung  geiftlos  auswendig  lernen 
und  fie  ebenfo  geiftlos  verwenden,  fondern  man  foll  fie  durch  eigene  Prü* 
hing  und  geiftige  Verarbeitung  fich  zu  eigen  machen,  das  Ererbte  fich  neu 
erwerben. 

Da  wir  als  nachkommen  nieler  Generationen  von  feinfühlenden  Künff* 
lern  den  Vorteil  haben,  die  Kunft  der  Farbengebung  nicht  erft  neu  entdecken 
oder  begründen  zu  müffen,  fondern  an  deren  Arbeiten  ftudieren  und  unfere 
Kenntniffe  auf  dem  Grund  der  früheren  aufbauen  und  erweitern  können,  fo 
find  die  Kunftjünger  dringend  ermahnt,  jede  Gelegenheit  zu  vergleichendem 
Studium  zu  benüf$en  und  fleißig  Galerien  und  Ausheilungen  zu  befuchen.  Durch 
die  eigenen  Werke  werden  fie  den  wohlwollenden  Regierungen  und  Kunft* 
runden,  welche  ihnen  obige  Gelegenheit  verfchaffen,  ihren  Dank  abftatten 
und  fo  an  der  Kulturabgabe  unferes  großen  Jahrhunderts  mitarbeiten. 

Wie  die  Anhänger  der  WiffenFchaff  auf  den  ErrungenFchaffen  der  Vor* 
gänger  unermüdlich  weiterbauen,  fo  follen  auch  die  Künftler  ähnlich  vor* 
wärfsftreben  und  fich  nicht  dadurch  felbft  im  ForfFchriff  hindern,  daf$  fie 
die  Arbeiten  ihrer  Vorgänger  verachten,  neues,  ttiegefehenes  Fchaffen  wollen 
und  dabei  nie  aus  den  Kinderfchuhen  ihrer  Individualität  herauskommen, 
nur  derjenige  hat  das  Recht,  aber  auch  die  Pflicht,  eigene  Pfade  zu 


wandeln,  der  nicht  nur  die  Fähigkeiten,  fondern  auch  die  Erfahrun- 
gen, die  Kenntniffe  hat,  welche  es  ihm  ermöglichen,  neue  Wege  zu 
bahnen,  ohne  fich  dem  Bonn  und  Spott  der  menge  preiszugeben.  Sein 
durch  Pergleichung  der  beften  Werke  verfeinerter  GeFchmack  ift  befähigt,  an 
die  eigene  Hrbeit  das  ftrengfte  Ula^  anzulegen,  und  gebildet  genug,  mittel 
und  Wege  zu  finden,  das  6rffrebfe  fo  zum  künftlerirchen  Ausdruck  zu  brin» 
gen,  daf$  feinen  Werken  die  vollfte  Individualität  und  der  vollendefffe  Stil 
gewahrt  bleibt. 

Wer  aber  in  der  üachahmung  feiner  Vorgänger  ffecken  bleibt,  weil  ihm 
die  Fähigkeit  mangelt,  den  eigenen  Stil  zu  finden,  der  wird  fich  auf  den  von 
anderen  gebahnten  Wegen  wohler  befinden,  als  wenn  er  durch  planlofes 
Umherirren  feine  Kräfte  fchwächt  und  an  endlichem  Erfolg  verzweifelt.  Wenn 
er  auch  kein  Künffler  wird,  fo  kann  er  doch  ein  ganz  angefehener  maier 
werden. 

[licht  und  Farbe 

Die  Farbe  ift  abhängig  vom  Licht;  wo  kein  Licht  ift,  da  ift  keine 
Farbe.  Das  Fcheinbar  weif$e  Licht  -  das  Sonnenlicht  -  wird  durch  das  Prisma 
(ein  dreikantig  gefchiiffenes  Sias)  in  fechs  Baupffarben  zerlegt:  Rot, 
Orange,  Gelb,  Grün,  Blau  und  Violett.  Diefes  Farbenbild  heifcf  Spektrum. 
Die  Grundfarben  desfelben  find:  Rot,  Gelb,  Blau;  die  übrigen  drei  Farben 
bilden  die  Übergänge  zwifchen  denfelben.    (Siehe  Beilage  I.) 

Diele  farbigen  Strahlen  können  durch  eine  Sammellinfe  (Vergrö&erungs- 
glas)  wieder  zum  weisen  Licht  vereinigt  werden.  Weniger  vollkommen  ge= 
lingt  dies  mit  Bilfe  des  Farbenkreifes,  einer  Scheibe,  welche  in  Sektoren 
geteilt  ift,  die  mit  den  Farben  des  Spektrums  bemalt  find  und  deren  Breite 
der  Ausdehnung  der  einzelnen  Farben  in  leererem  möglichft  entfprechen  mufj. 
(Siehe  Beilage  I.) 

Diefe  Scheibe  Mite  in  Fchneller  Drehung  weif}  erFcheinen;  da  wir  aber 
nicht  imftande  find,  die  Farben  durch  künftliche  Farbftoffe  in  aller  Reinheit 
und  entfprechender  Leuchtkraft  aufzutragen,  entfteht  bei  der  Umdrehung  nur 
ein  helles  Grau. 

Benennen  wir  die  Spekfralfarben  mit  den  Ilamen  der  uns  bekannten 
Farbftoffe,  fo  hei^t  die  Reihenfolge  des  Spektrums  ungefähr  fo :  Braunrot 
geht  durch  feurigen  Karmin  in  Zinnoberrot  über,  welchem  ITlennig  als 
Orange  und  flureolin  als  reinftes  Gelb  folgen;  Grün  wird  durch  gelbgrünen 
Zinnober,  Smaragdgrün  (vert  Paul  Veronefe)  und  ITlitrelperrnanentgrün  (Viri= 
din)  dargeftellt,  worauf  Blauoxyd,  Ultramarinblau  und  flnilinvioleff  folgen, 
womit  der  unter  normalen  Verhältniffen  fichtbare  Ceil  des  Spektrums  ab* 
Fchliefjf.  Die  ultravioletten  Strahlen,  welche  fich  an  lefttere  noch  angliedern, 
find  nämlich  dem  menFchlichen  fluge  nahezu  unfichtbar  und  nur  als  Lavendel- 
grau  bemerkbar;  die  Photographie  hingegen  bringt  dielen  Ceil  des  Spektrums 
fehr  Fcharf,  da  fie  die  blauen  Cöne  weniger  verändert  als  die  roten  und 
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gelben.  Als  Prüfungsmittel,  ob  Heft  ein  Gemälde  zur  phofographifchen  Ver= 
vielfältigung  eigne,  empfiehlt  daher  Bezold,  dasfelbe  durch  blaues  Glas  zu 
betrachten.  3e  weniger  es  aus  der  Stimmung  fällt,  um  fo  brauchbarer  ift 
es  für  die  phofographiFche  Reproduktion. 

Die  natürlichen  Farben  der  Körper  enfftehen  dadurch,  daft  nur  ein 
Ceil  der  im  weiften  Lucht  enthaltenen  farbigen  Strahlen  an  der  Oberfläche 
der  farbigen  Körper  zurückgeworfen  oder  von  denselben  hindurch* 
gelaffen,  ein  anderer  Ceil  aber  aufgefaugt  oder  vernichtet  wird. 

Diejenigen  Körper,  welche  alleStrahlen  in  gleicher  Weife  zurück* 
werfen  (wie  weites  Papier)  oder  durchlaffen  (wie  durchfichtiges  Glas)  er= 
Fcheinen  uns  weift  oder  durchfichtig.  Fehlen  aber  der  Lichtquelle  diejenigen 
Strahlen,  welche  der  Körper  zurückzuwerfen  vermag  oder  faugt  er  diefelben 
alle  auf,  dann  erfcheint  er  Fchwarz. 

Wird  [licht  von  einem  undurchfichtigen  farbigen  Körper  reflektiert,  fo 
findet  neben  der  Zurückzahlung  des  farbigen  Lichtes  auch  noch  eine  wei= 
tere  von  weift em  Licht  ffatf,  welche  dadurch  enffteht,  daft  der  Körper  in 
feinem  inneren  eine  gewiffe  Anzahl  von  farbigen  Strahlen  auswicht,  an= 
dere  dagegen  zurückwirft. 

Die  von  einem  Körper  zurückgeworfenen  farbigen  Strahlen 
find  von  anderer  Farbe,  wie  die  ausgelöfchten  farbigen  Strahlen 
desfelben  Körpers  und  geben  mit  leftferen  zufammen  wieder  ein  weiftes 
Licht;  man  nennt  fie  daher  komplementär  (ergänzend);  fo  ift  Rot  die 
KompIementär*(ergänzungs=)Farbe  von  Grün,  Orange  von  Blau. 

6s  wäre  jedoch  falfch,  anzunehmen,  daft  ein  roter -blauer -Körper  neben 
dem  weiften,  oben  erwähnten  Licht  nur  rote -blaue -Strahlen  zurückwerfe,  da 
ja  der  Körper  alle  Arten  fonftiger  farbiger  Strahlen  reflek* 
tiert;  nur  find  die  zur  Geltung  kommenden  Strahlen  zahlreicher,  daher  ihre 
Wirkung  eine  infenfivere.  DieingeringererAnzahl  auftretenden  Strahlen 
verändern  dießaupfffrahlen  etwas  und  bilden  fomit  die  feineren  Farben* 
verfchiedenheiten,  welche  man  an  den  farbigen  Körpern  wahrnimmt. 

üede  Farbe  durchläuft  zwiFchen  den  beiden  Gegenfäften  von  Licht  und 
Finfternis  (Weift  und  Schwarz)  eine  Reihe  von  Übergängen,  die  man 
als  Schattierungen,  Töne,  Cinfen  bezeichnet,  das  ganze  Schema  nennt 
man  Conleiter, 

Dasfelbe  Schema  kann  auch  zur  Darfteilung  der  zwiFchen  zwei  beliebig 
gen  Farben  liegenden  ITliFchungen  benüftt  werden,  z.  B.  Blau  und  Gelb.  3n 
der  ITlitte  desfelben  ift  fodann  Grün,  nach  Gelb  zu  liegen  die  warmen, 
gelbgrünen,  nach  Blau  zu  die  kalten,  blaugrünen  Cöne. 

Unter  warmen  Conen  verffeht  man  diejenigen,  in  denen  Rot  oder 
Gelb  vorherrFcht,  unter  kalten  Conen  diejenigen,  in  denen  Blau  do- 
miniert. Gelb  allein  bedingt  gewöhnlich  den  Charakter  der  Wärme  nicht, 
z.  B.  Gelbgrün  kann  erft  dann  warm  genannt  werden,  wenn  etwas  Rot  hinzu» 
tritt,  da  Gelb  hier  durch  die  ITliFchung  mit  Grün  (Blau)  kalt,  Grün  aber  durch 
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die  ITlifchung  mit  Gelb  warm  genannt  werden  müfjfe;  es  wäre  alfo  für  die* 
Selbe  Farbe  eine  doppelte,  eine  die  andere  ausfchliefjende  Bezeichnung 

vorhanden. 

Diefelbe  Wirkung  auf  die  Kälte  der  Farben  wie  Blau  haben  noch  W  e  i  fj, 
neutrales  Grau  und  Schwarz. 

Die  Bezeichnung  )>warm<i  wurde  den  betretenden  Farben  erteilt,  weil  He 
eine  lebhafte,  feurige  Wirkung  auf  das  fluge  ausüben,  während  die  kalten 
Farben  einen  kühlenden,  beruhigenden  Einfluß  geltend  machen. 

Die  warmen  Farben  werden  bei  zunehmender  hichtffärke  heller 
als  die  kalten,  bei  abnehmender  jedoch  rafcher  dunkel  wie  die  kalten. 

Bei  höchftem  Licht  (z.  B.  in  der  Sonne)  verlieren  die  Farben  an  Sät* 
tigung,  jedoch  nicht  den  Charakter  der  Wärme  oder  Kälte. 

Die  warmen  Töne  nähern  fich  dem  fluge,  während  lieh  die  kalten 
zu  entfernen  fcheinen. 

3ede  Farbe  wird  durch  Zufaf}  einer  andern  Farbe  auch  im  Con 
verändert. 

ITlan  verfteht  im  allgemeinen  unter  Con  nicht  nur  üinte,  Schattierung 
(das  Refultat  von  verfchiedener  fiichfftärke) ,  fondern  auch  die  Farbe  über* 
haupt,  da  diefe  ebenfalls  von  verfchiedener  fiichfftärke  find,  z.  B,  Gelb  von 
größter,  dann  Orange,  Rot  und  Rotviolett  einerfeits,  Grün  andrerfeits  von 
Fchwacher,  Blau  und  Blauviolett  von  geringfter  Leuchtkraft. 

ITlan  unterfcheidet  zur  befferen  Orientierung  folgende  Farben : 

1.  Primäre,  Rot,  Blau,  Gelb. 

2.  Sekundäre,  gemifcht  aus  je  zwei  Primären,  alfo  Orange,  Grün,  Violett. 

3.  üerfiäre  oder  gebrochene,  gemifcht  aus  drei  primären  oder 
aus  zwei  fekundären  in  mannigfaltigfter  Weife,  z.  B.  Grau,  Braun  u.  f.  w. 


Wird  der  Zufa(3  der  dritten 
brechenden  Farbe  ein  zu  großer, 
fo  entfteht  eine  Schmuöfarbe. 


Die  Tchnellfte  Überficht  über  alle 
Farben  gewährt  der  Farben  kr  eis, 
von  dem  wir  bereits  auf  Seite  86 
gefprochen  haben. 


Der  einfachfte,  von  Goethe 
gezeichnet,  nennt  nur  fechs  Farben, 
in  welchem  fich  folgende  Farben* 
paare  als  komplementäre  gegen* 
überftehen : 


Gelb  und  Violett, 


Abbildung  41    Farbenkreis  nach  Brücke 


Orange  und  Blau, 
Rot  und  Grün.   (Siehe  auch 
Abbildung  41.) 
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Bezold  [teilt  einen  zehnteiligen  Kreis  auf.   (Siehe  Beilage  I.) 
Purpur  und  Grün, 
Rot  und  Blaugrün, 
Orange  und  Cuanblau, 
Gelb  und  Ultramarin, 
Bellgrün  und  Pioleff, 
oder  in  Pigmenten  ausgedrückt: 

Karmin  und  Grasgrün, 
Zinnoberrot  und  meergrün, 
Gebrannte  Siena  und  Bellblau, 
Dunkelchromgelb  und  ültramarinblau, 
Grüner  Zinnober  und  Karmoifinrof.    (Siehe  auch  Hb* 
bildung  42.) 

Da  jedoch  auch  diele  Einteilung  fich  mit  BIflU 


der  Farbenuerfeilung  im  Spektrum  nicht  uoll= 
ffändig  deckt,  ging  fldams  zum  uierund* 
zwanzigfeiligen  Kreis  über,  welcher  allen 
praktifchen  Bedürfniffen  Rechnung  tragen  dürfte. 
Die  Grgänzungspaare  desfelben  heilen: 
Rot  1  und  Grün  2, 
Rotorangerot  4  und  Grünblaugrün  4, 
Rotorange  3  und  Blaugrün  3, 
Orangerotorange  4  und  Blaugrünblau  4, 


Orange  2  Und  BlaU   1,  Abbildung  42  Farbendreieck 

Orangegelborange  4  und  Blauuioleffblau  4, 
Gelborange  3  und  Blauvioleit  3, 
Gelborangegelb  4  und  Violeffblauuioleft  4, 
Gelb  1  und  Violett  2, 
Gelbgrüngelb  4  und  Violeffrofuioleff  4, 
Gelbgrün  3  und  Rofuioleff  3, 
Grüngelbgrün  4  und  Rofuioleftrot  4. 
Von  den  beigelegten  Zahlen  bedeutet: 

1  die  primären  Farben; 

2  die  Sekundärfarben  1.  Ordnung,  d.  h.  milchfarben  zweier  Primär* 
färben  zu  gleichen  Ceilen; 

3  die  Sekundärfarben  2.  Ordnung,  d.  h.  mifchfarben  aus  2  Ceilen 
der  einen  und  1  Ceil  der  anderen  Primärfarbe; 

4  die  Sekundärfarben  3.  Ordnung,  d.  h.  miFchfarben  aus  einer  Pri* 
märfarbe  oder  einer  Sekundärfarbe  1.  Ordnung  mit  einer  Sekundär* 
färbe  2.  Ordnung,  alfo  entweder  aus  3  Ceilen  der  einen  Primär* 
und  1  Ceil  der  anderen  Primärfarbe,  oder  aus  2  Ceilen  der  einen 
und  2  Ceilen  der  anderen  Primärfarbe.    (Siehe  Beilage  I.) 


3n  Pigmenten  ausgedrückt  heilen  die  Komplementärfarben  nach 

Schreiber: 

flnilinrof  und  Bläuliches  Grün, 
Zinnober  und  ITleergrün, 
niennig  und  Grünlichblau, 
Gebrannte  Siena  und  ßellblau, 
Dunkles  Chromgelb  und  UIrramarinblau, 
SndiFchgelb  und  Rötlichblau, 
Gelber  Ocker  und  Rötlichblau, 
Grüner  Zinnober  und  Karmoifinrof, 
ITlineralgrün  und  Karmin, 
Kobalt  und  Orange, 
Indigo  und  Rötlichgelb, 
Ultramarinblau  und  Dunkelchromgelb, 
Violeft  (RliFchfarbe)  und  Grüngelb, 
Purpur  (ITlirchfarbe)  und  Grün. 


Charakferiffik  der  Farben 

Alle  Farben  liegen  zwifchen  den  Kontraiten  Weifj  und  Schwarz, 
es  iff  daher  Jede  Farbe  dunkler  als  Weife  und  heller  als  Schwarz,  üenes 
vergröfeerf,  ffrahlf  aus,  diefes  verkleinert,  da  es  durcfi  die  neN 
leren  üachbarfarben  von  allen  Seifen  überfrrahlf  wird, 

Weife  iff  in  künftleriFcher  ßinfichf  gleichbedeutend  mit  Licht,  Glanzlichf. 
6s  bleibt  am  längffen  unverändert  und  bringt  dadurch  den  Cräger  der  Farbe 
fcheinbar  näher,  weil  zudem  alle  Rachbarfarben  in  der  Ferne  Fchneller  neu= 
frale  Uöne  annehmen.  Durch  feine  Reinheit  und  Ileufralifäf  wird  jede  reine 
Rachbarfarbe  gehoben. 

,  Die  Schatten  weiter  Körper  zeichnen  [ich  fehr  fcharf  ab  und  nehmen 
leicht  ReHexe  von  nebenliegenden  Farben  an. 

Gelb  hat  nach  Weifj  die  höchfre  Leuchtkraft  und  wirkt  belebend,  an* 
regend.  ITlit  Orange  in  forffchreitendem  Rlafe  gemifcht  wirkt  es  anfangs  an= 
mutig,  fpäter  auffallend,  mit  Rot  verfefef  wird  es  lebhafter.  Grün  und  Blau 
fchaden  ihm  in  der  IIliFchung,  mit  Schwarz  vereint  wirkt  es  unangenehm, 
Fchmufjig.  Bei  künfflicher  Beleuchtung  nähert  es  fich  dem  Weif}.  Da  es 
neben  Gold  feinen  Glanz  und  feine  Leuchtkraft  verliert,  hüte  man  fich,  es 
an  den  Rand  des  Bildes,  in  die  Rahe  des  Goldrahmens  zu  bringen. 

Orange  erfcheint  ungebrochen  dem  fluge  weniger  angenehm  als  feine 
mit  Gelb  oder  Weife  gebrochenen  Uöne.  Verdunkelt  oder  mit  Schwarz  ver= 
fe(5t,  geht  es  ins  Braune  über.    Bei  Lampenlicht  wirkt  es  heller. 

Rot  tritt  ftark  vor  und  ift  von  feuriger,  energiFcher  Wirkung;  während 
es  durch  Gelb  gehoben  wird,  wirkt  es  mit  etwas  Blau  gemifcht  ernffer,  Feier- 
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licher,  mit  mehr  Blau  dagegen  (Rotvioletf)  unruhig.  Von  künfflichem  Licht 
wird  es  (ungemirchf)  nicht  beeinfluß. 

Violett  ift  eine  feltene  Farbe,  die  in  der  Ilafur  vorzugsweife  in  der 
Luft  und  in  den  Schattentönen  vorkommt.  Sie  äußert  nur  in  geringer  menge 
eine  angenehme  Wirkung,  in  größerer  matte  beunruhigt  He  die  meiffen  Illen* 
fchen.  Die  hellen  üuancen  heilen  Lila.  Durch  Lampenlicht  wird  es  in  hohem 
Grad  gefchwächt  und  finkt  ins  Dunkle. 

Blau,  die  Farbe  der  Luft,  wirkt  ruhig,  kalt  und  lichtFchwach,  dem  fluge 
angenehm,  Es  tritt  im  Bild  fo  ftark  zurück,  daß  der  Franzofe  lagt:  »Blau 
macht  ein  Loch.«*  Blau  ffimmf  alle  warmen  Farben  in  der  mifchung  herab 
und  bildet  hauptfächlich  die  gebrochenen  Uöne.  Wird  es  hell  gehalten,  fo 
ftimmt  es  durch  den  Kontraft  alle  üachbarfarben  heiter.  Blau  ift  gegen  den 
Wechfel  der  Beleuchtung  und  der  Helligkeit  ungemein  empfindlich  und  fällt 
je  nach  Cageszeit  und  Ort  der  Aufteilung  im  Bild  off  ganz  aus  der  Stirn* 
mung.  Bei  Kerzenlicht  wird  es  dunkler  und  je  nach  der  Fabrikation  oft  grün. 

Grün  ift  die  dem  fluge  angenehmfte,  ruhigffe  Farbe.  Sie  hat  den 
größten  Reichtum  an  verFchiedenen  Conen.  Beiles  6rün  ift  weithin  fichtbar, 
neigt  aber  Fchnell  nach  Braun  hin.  Gelbgrün  wirkt  leicht  unangenehm  und 
wird  erlf  durch  Zufaß  von  Rot  befriedigender.  Sanfter  und  feiner  find  feine 
miFchungen  mit  Blau.  Bei  künftlicher  Beleuchtung  ift  Grün  leichter  verwendbar 
als  bei  Cageslichf  und  wirkt  felbft  als  Spangrün  gut. 

Die  Konfrafferfcheinungen 

Zerlegt  man  das  Spektrum  in  zwei  beliebig  große  Ceile  -  der  eine 
kann  fogar  aus  einer  einzigen  Farbe  beffehen  -  und  miFcht  man  die  Farben 
jeden  Ceiles  unter  fich  zu  einer  miFchfarbe,  fo  ergänzen  fich  die  beiden 
mifchfarben  zu  weitem  Licht,  weshalb  man  fie  6rgänzungs=,  Komple- 
mentär» oder  Konfraftfarben,  auch  einfach  Kontrafte  nennt. 

nimmt  man  von  den  drei  Grundfarben  des  Spektrums  z.  B.  Gelb  und # 
Rot,  vereinigt  fie  zur  miFchfarbe  Orange,  fo  bleibt  deren  Konfraff färbe 
Blau  als  zweiter  Ceil  des  Spektrums;  miFcht  man  Gelb  und  Blau  zu  Grün, 
fo  erhält  man  Rot,  die  übrigbleibende  Grundfarbe  als  Konfrafifarbe,  ebenfo 
ergibt  fich  bei  einer  miFchung  von  Rot  und  Blau  zu  Violeft  als  Konfrafifarbe 
Gelb.  Selbffverftändlich  kann  man  zu  diefen  Verfuchen  auch  den  mehrteiligen 
Farbenkreis  nehmen,  wenn  man  die  Umftändlichkeit  des  miFchens  nicht  Fcheuf. 

£s  bildet  fomit  zu  jeder  beliebigen  Farbe  oder  Farben  mifchung 
die  Summe  der  fehlenden  Farben  den  Konfraff. 

Diefe  KonfrafterFcheinung  kann  zweierlei  fein,  entweder  dernachfolgende 
fukzeHive,  oder  der  gleichzeitige,  fimultane. 

Grfferer  tritt  in  den  negativen,  farbigen  flachbildern  zufag, 
welche  dann  erFcheinen,  wenn  man  eine  Farbe  längere  Zeit  Fcharf  betrachtet 
und  dann  den  Blick  auf  eine  gleichmäßig  beleuchtete  Fläche  (heile  Wand,  Papier 


u.  f.  w.)  richtet.  3ff  Objekt  und  Grund  von  verfchiedener  Belligkeit  und  Farbe, 
fo  äußert  fich  der  nachfolgende  Kontraft  in  auffallender  Weife.  Zuerft  leuchtet 
die  Komplementärfarbe  zur  Farbe  des  Objektes  intenfiv  auf,  dann  verdichtet 
Sie  fich  langfam,  um  in  verfchiedene  ITlißföne  übergehend  zu  verfchwinden. 
War  das  Objekt  rot,  fo  erfcheint  das  üachbild  auf  weiter  Fläche  in  blaugrüner 
Farbe,  läßt  man  jedoch  den  Blick  auf  einer  gelben  Fläche  ausruhen,  fo  er= 
fcheint  das  Rachbild  gelbgrün,  da  fich  dasfelbe  (blaugrün)  mit  der  Farbe  der 
(gelben)  Fläche  (zu  gelbgrün)  mifcht.  Ulan  nennt  diefe  flachbilder  negativ, 
weil  fie  fich  in  der  Belligkeit  umgekehrt  zum  Original  verhalten,  ein  helles 
Objekt  hat  alfo  ein  dunkles  Nachbild  und  umgekehrt.  Es  gibt  auch  pofitive 
üachbilder,  die  mit  dem  Original  übereinftimmen  und  dann  auftreten,  wenn 
man  fehr  helle  Gegenffände  (Fenffer,  Lampe  u.  f.  w.)  kurze  Zeit  betrachtet 
und  hierauf  die  flugen  fchließf. 

Da  diefe  für  den  maier  keine  Bedeutung  haben,  kommen  wir  auf  den 
fukzeffiven  Kon  traft  zurück.  Gr  ift  die  Folge  einer  durch  ftarke  Reizung 
des  Auges  entftandenen  Ermüdung  desfelben  und  fpielt  eine  Rolle  bei  genauer 
Betrachtung  des  Gegenftandes  zum  Zweck  des  Abmalens  oder  des  Ausfuchens 
einer  beftimmten  nuance  bei  mehreren  gleichfarbigen  Stoffen.  ITlan  ift  bei 
diefen  Arbeiten  genötigt,  hie  und  da  eine  neutrale  oder  beffer  eine  komple* 
mentäre  Farbe  anzufehen,  um  wieder  einen  richtigen  Eindruck  von  der  Ori* 
ginalfarbe  zu  erhalten.  Blickt  man  nämlich  längere  Zeit  z.  B.  auf  einen  roten 
Stoff,  fo  wird  das  ermüdete  Huge  die  Komplementärfarbe  ^Iaugrün  mit  der 
Originalfarbe  (Rot)  mifchen  und  dadurch  den  Eindruck  eines  Rlifjtones  er* 
halten.  Biebei  ift  noch  zu  bemerken,  daß  die  Bö  he  des  Farbentones  auf 
diefe  ITlodifikation  erheblichen  Einfluß  üben  kann;  hat  man  lange  auf 
Orange  gefehen  und  betrachtet  dann  Dunkelblau,  fo  wird  diefes  eher  grün» 
lieh  als  violett  erfcheinen,  während  bei  hellerem  Blau  gerade  das  Gegenteil 
ftattfindet. 

Von  ungleich  größerer  Wichtigkeit  ift  für  den  ITlaler  der  gleichzeitige, 
fimultane  Kon  traft,  welcher  durch  nebeneinanderlegen  zweier  Farben  enf* 
fteht  und  fich  um  fo  größer  erweift,  je  bedeutender  die  Unterfchiede  in  Farbe 
wie  in  Belligkeit  find.  Die  hellere  Farbe  wird  neben  der  dunkleren  ftets 
viel  heller  wirken,  die  dunkle  neben  der  hellen  viel  dunkler  erfcheinen, 
als  fie  in  Wirklichkeit  ift.  Daraus  fieht  man,  daß  Bell  und  Dunkel  nur 
relative  Begriffe  find,  erft  durch  Vergleiche  beftimmbar,  Erfcheint 
eine  dritte  Farbe  im  Gefichtsfeld,  fo  wird  die  ftarke  Kontraftwirkung  zweier 
verfchieden  heller  Farben  aufgehoben;  beeinflußt  wird  fie  durch  den  Grad 
der  Reinheit  und  den  Farbenauftrag. 

Satte  Farben  zeigen  weniger  lebhafte  Kontrafterfcheinungen,  weil 
fie  ihren  Con  dem  Befchauer  fo  gewaltfam  aufdrängen,  daß  einer  Urteils* 
täufchung  kein  Spielraum  bleibt.  Farbenfatte  Bilder  machen  daher  meift  weniger 
den  Eindruck  von  Farbenreichtum  als  den  der  Armut,  Buntheit  und  Bärte. 
Die  gebrochenen  Cöne  fpielen  deshalb  in  der  Ulalerei  eine  fo  hervor* 


ragende  Roile,  weil  He  der  Phanfahe  fchmeicheln,  JJJlufionen  erwecken.  Die 
Ileig  ung,  die  Konireiff  färbe  zur  Erfcheinung  zu  bringen,  iff  bei  den  ver= 
fchiedenen  Grundfarben  eine  lehr  veränderte.  Sie  iff  ffärker  ausgeprägt  bei 
den  kalten  Farben  Blau,  Violeft,  Grün,  weif  geringer  bei  den  warmen 
Farben,  Rot,  Orange,  Gelb.  Dabei  erregen  die  kalten  Farben  auf  einem 
helleren  neutralen  Grund  lebhafter  Konfrafffarben,  die  warmen  hingegen 
auf  einem  dunkleren.  Dies  mag  einer  der  Gründe  fein,  welche  es  be= 
dingen,  dafj  mit  warmen  Conen  viel  leichter  Barmonie  zu  erzielen  iff  als 
mit  kalten. 

Durch  künffleriFche  Verwerfung  der  Konfraftwirkung  haben  manche  HUiler 
ganz  ungewöhnliche  Effekte  hervorgebracht,  indem  fie  entweder  ffaft  der 
Komplementärfarbe  ein  gebrochenes  Grau  nahmen,  oder  indem  fie  die  mifchung 
der  Farben  dem  fluge  des  Befchauers  überliefen  (Pointiiismus). 

Bringt  man  neben  eine  Farbe  irgend  eine  andere  Farbe,  fo  wird  die 
erftere  fcheinbar  fo  verändert,  als  ob  man  ihr  von  der  Kontrafffarbe 
der  zweiten  etwas  beigemengt  hätte. 

Bei  Zufammenffellungen  von  Farben  hängt  es  wefenflich  von  der 
Geftalt  und  Ausdehnung  der  beiden  Farbflächen  ab,  da  ftefs  die  kleinere 
von  beiden  die  im  Farbenkreis  größere  Verfchiebung  nach  aufjen  erfährt. 
Während  nah  verwandte  Farben  fich  gegenfeitig  um  fo  mehr  trüben, 
je  näher  fie  einander  im  Farbenkreis  flehen,  üben  fie  in  größeren  Kompo- 
Hfionen  häufig  eine  wohltuende  und  zwifchen  den  verfchiedenen  Gegenfäfjen 
vermittelnde  Wirkung  aus. 

Stellen  wir  z.  B.  Gelb  neben  Rot,  fo  erfcheinf  Rot  violetter,  da  Violett 
der  Konfraff  von  Gelb  iff,  Gelb  dagegen  wird  nach  Grün  gedrängt,  da  die 
Komplemenfärrarbe  von  Rot  Blaugrün  iff;  die  beiden  nebeneinandergestellten 
Farben  wirken  alfo,  wenn  fie  gleich  grofje  Flächen  bedecken,  wie  Grünlich- 
gelb und  Bläulichrof.  Da  kein  Schwarz  gebildet  wird  wie  bei  Rot  neben 
Orange,  bleiben  die  Uöne  ungetrübt. 

Durch  die  üaehbarfchaff  einer  Ergänzungsfarbe  gewinnt  eine 
gegebene  Farbe  an  Sättigung  und  Leuchtkraft;  durch  die  üaehbarfchaft 
einer  anderen  Farbe  aber  wird  ihr  Con  derart  verändert,  dafj  die  Ver= 
Fchiedenheit  zwifchen  den  beiden  Farben  gröfjer  erFcheint,  als  fie  faffäch* 
lieh  iff,  mit  anderen  Worten :  Kältere  Farben  machen  eine  danebenftehende 
wärmer,  wärmere  Farben  dagegen  machen  fie  kälter. 

Die  Kontrafterfcheinungen  haben  ihre  ffärkffe  Wirkung  bei  ge= 
dämpf  fem  Licht  und  verlieren  etwas  davon  bei  großer  Belle;  fie  treten 
auch  dann  in  gleicher  Stärke  auf,  wenn  die  beiden  Farben  nicht  genau 
ergänzende,  wenn  fie  mit  Grau  abgefönt  oder  fonff  durch  mifchung 
etwas  verändert  find. 

Es  bleiben  noch  die  Erfcheinungen  zu  betrachten,  welche  enfftehen, 
fobald  fich  farbige  Flächen  in  unmittelbarer  riachbarfchaff  von  Weifj,  Grau 
und  Schwarz  vorfinden. 


[leben  Weif3  er  di eint  jede  Farbe  gefäffigter,  glanzvoller, 
wenn  fie  nicht  mit  Grau  verfemt  oder  zu  dunkel  ift,  da  fich  ihre  Ergänzungs* 
färbe  mit  Weifj  milcht;  Rot  jedoch  wird  heller 

Bei  Grau  machen  wir  die  in  der  ülalerei  lehr  zu  berückfichtigende 
Erfahrung,  daf$  es  neben  einer  Farbe  fehr  leicht  in  der  Konfrafff a rb e 
er  ich  eint,  befonders  wenn  die  Farbe  rein  und  unuermifcht  ift  und  fich  die 
Helligkeiten  beider  üöne  wie  die  natürlichen  ßelligkeifen  der  primären  zu 
ihrer  Kontraftfarbe  verhalten,  z.  B.  Dunkelgrau  neben  Gelb,  Bellgrau  neben 
Dunkelblau.  Bezold  ftellte  daher  den  5a(5  auf,  dafc  kalte  Farben  neben 
hellem,  warme  Farben  aber  neben  dunklem  Grau  am  deut= 
lichften  den  Kontraft  hervorrufen. 

Grau  wirkt  alfo  neben  Rot  mehr  oder  minder  grün,  neben  Orange 
blau,  neben  Gelb  violett,  neben  Grün  rot,  neben  Blau  orange  und  neben 
Violett  gelb,  die  liachbarfarbe  erfcheint  dabei  lebhafter  und  glänz» 
voller,  Rot,  Orange  und  Grün  etwas  gelblicher,  Blau  etwas  grünlich. 

Stimmt  man  Grau  etwas  zur  Kontraftfarbe  des  gegebenen  Cones,  fo 
wird  es  eine  erhöhte  Wirkung  haben,  fo  wird  z.  B.  ein  bläuliches  Grau  neben 
Orange  entfchieden  blauer,  ein  gelbliches  Grau  neben  Orange  merklich  grün 
(blau  zu  gelb)  wirken. 

Wenn  wir  die  Wirkung  der  fchwarzen  Farbe  auf  eine  benachbarte 
Farbe  Unteraichen,  kommen  wir  zuerft  auf  den  Anteil,  welchen  die  beiden 
Kontrafte,  der  des  Cones  und  der  der  Farbe,  auf  die  Erfcheinung  im  eilige* 
meinen  haben  können. 

3nfofern  Schwarz  dunkler  als  jede  andere  Farbe  ift,  mufj  fie  durch 
den  Kontraft  einer  liachbarfarbe  noch  dunkler  werden  und  zugleich  den 
Con  der  1  eiferen  herabftimmen,  da  die  hervorgerufene  Kontraftfarbe 
in  Schwarz  zu  wenig  wirkfam  ift,  um  die  liachbarfarbe  glanzvoll  zu  machen. 

Wenn  auch  Schwarz,  wie  jede  andere  Farbe,  etwas  von  dem  Kon= 
traft  der  liachbarfarbe  annimmt,  ift  dies  doch  bei  dem  geringen  Hlafy  von 
reflektierten  weisen  Strahlen  nur  minimal.  Wir  finden  Rot  neben  Schwarz 
etwas  heller  und  glanzvoll,  legeres  dagegen  grünlich  abgefchoffen.  Orange 
neben  Schwarz  wirkt  etwas  gelblicher,  diefes  bläulich;  Gelb  wird  neben 
Schwarz  im  Con  nur  dann  tiefer,  aber  kräftig  in  der  Farbe,  wenn  es  nach 
Orange  neigt,  fonft  verliert  es  bedeutend  und  Hellt  abgefchoffen,  vergilbt  aus, 
Schwarz  fchimmert  ins  Violette;  Grün  neben  Schwarz  wird  gelblich,  legeres 
rötlich  oder  violett.  Bei  Violett  und  Schwarz  verlieren  beide  an  Ciefe,  erfteres 
wird  zwar  etwas  glänzender,  aber  zuweilen  rötlich,  legeres  dagegen  leicht 
mifjfarbig ;  Blau  und  Schwarz  ift  eine  ungünftige  Zufammenftellung,  da  beide 
getrübt  und  mifjfarbig  werden. 

Schwarz  eignet  fich  auch  zur  Trennung  zweier  hellen  Farben  und 
wird  in  diefer  Eigenrchaff  befonders  in  der  dekorativen  ITlalerei  benüfct. 

Wenn  wir  das  Facit  aus  diefem  Kapitel  ziehen,  fo  haben  wir  folgende 
ßaupflehren  über  den  Kontraft  kennen  gelernt,  welche  ftefs  zu  beachten  find: 


Zwei  einander  im  Farbenkreis  näher  gelegene  Farben  bedingen  ftärkere 
gegenteilige  Veränderungen  als  ferner  gelegene. 

Kältere  Farben  machen  eine  danebenflehende  Farbe  fcheinbar  wärmer, 
wärmere  aber  kälter. 

Bei  ungleicher  räumlicher  Perteilung  zweier  Farben  wird  die 
räumlich  fchwächer  vertretene  am  meiften  verändert. 

6s  können  Farben  durch  den  Kontraft  in  Co n,  Helligkeit  und  Sät- 
tigungsgrad erhöht,  herabgeffimmf  und  auf  neutralem  Grund  fogar 
hervorgerufen  werden. 

Die  künftliche  Beleuchtung 

Wir  haben  bis  jeftt  nur  die  natürliche  Beleuchtung  durch  das  Sonnen* 
licht  in  Betrachtung  gezogen,  nunmehr  kommen  wir  zu  den  Veränderungen, 
welche  die  Farben  erleiden,  wenn  fie  von  einem  farbigen  Licht  beftrahlt 
werden  oder  in  deffen  Schatten  liegen,  fowie  zu  den  modifikationen  der 
Farben,  welche  von  zwei  oder  mehreren  verfchiedenen  Lichtquellen  be= 
Fchienen  find. 

Bei  der  Unterfuchung ,  wie  die  Farbe  einer  Fläche  bei  anders- 
farbigem  Licht  errcheint,  drängt  fich  uns  zuerft  die  Frage  auf,  wie  die 
Farbe  des  Lichtes  fich  zur  Farbe  der  Fläche  verhält 

nachdem  wir  im  Kapitel  »Licht  und  Farben  erfahren  haben,  daft  farbiges 
Licht  ffefs  ein  üeil  des  weiften  Lichtes  ift,  wiffen  wir,  daft  das  auf  eine 
Fläche  fallende  farbige  Licht  feine  ^nfenfität  vermindern  muft.  Wird  z,  B, 
eine  weifte  Fläche  durch  rotes  Licht  beleuchtet,  fo  wird  die  Fläche  wohl  röter, 
aber  auch  dunkler  gefärbt  erfcheinen.  Die  Veränderung  des  weiften 
Lichtes  bedingt  alfo  auch  eine  Verminderung  desfelben;  der  Grad  der 
Veränderung  hängt  natürlich  vom  Farbencharakter  des  angewandten  Lichtes 
ab  und  der  Grad  der  Schwächung  von  der  ^ntenfitäf  desfelben. 

Das  Lampenlicht  ift  rötlicher  als  das  Gaslicht,  diefes  gelber  als  elekirifches 
Glühlicht,  während  das  Gasglühlicht  etwas  grünlichweift  ift;  das  elektrische 
Bogenlicht  ericheint  kaltweift. 

Die  Wirkung  der  verfchiedenen  Lichtarten  ift  entfprechend  der  Farben- 
Veränderung,  welche  fie  gegen  das  Tageslicht  einnehmen. 

Das  gelbrote  Lampenlicht  fchwächt  alle  Farben  der  gelbroten  Skala, 
die  weiftlicher  erfcheinen,  verfchiebt  die  roten  Cöne  gegen  Gelb,  die  blauen 
gegen  Grün,  die  violetten  nach  Rot  oder  in  miftfarbiges  Grau.  Gaslicht 
wirkt  ähnlich  wie  Lampenlicht,  nur  intenfiver  leuchtend, 

man  kann  fich  dadurch  einen  annähernden  Eindruck  davon  machen, 
wie  Gemälde,  Stoffe  u.  f.  w.  bei  Lampenlicht  wirken,  daft  man  die  Gegen- 
ftände  durch  fchwach  orangefarbiges  Glas  betrachtet. 

Die  kaltweifte  Farbe  des  elektrifchen  Bogenlichtes  verändert  die 
Farben  nur  in  geringem  ITlafte,  weshalb  alle  für  das  Gaslicht  gemalten 


Dekorationen  unbrauchbar  find.  Es  hat  den  Vorzug,  durch  vorgeftellte  bunte 
Glasfeheiben  die  venchiedenften  Beleuchtungsarten  zu  ermöglichen  und  die* 
felbe  Dekoration  bald  im  Alpenglühen,  bald  bei  Sonnenaufgang,  bald  im  ITlond- 

licht  zu  zeigen. 

Will  ein  ITlaler  in  einer  Darftellung  farbiges  Licht  vorhergehen 
laffen,  fo  darf  er  nicht  vergeffen,  dafj  das  gewählte  Licht  wohl  einige  Farben 
der  Gegenffände,  die  es  beleuchtet,  hervorhebt,  andere  dagegen  herabftimmt 
und  fogar  neurralifierf.  Bei  der  Ausführung  feines  Bildes  muft  er  daher 
darauf  verzichten,  gewiffe  Farben  anzuwenden,  da  fonft  die  Wirkung  des 
Gemäldes  eine  falfche  würde, 

Snfofern  ein  orangefarbiges  Licht  -  wie  das  Lampenlicht  -  be= 
deutenden  Einfluß  auf  die  Farben  hat,  ift  der  Illaler  gezwungen,  wenn  er 
eine  folche  Beleuchtung  wählt,  zu  berückfichtigen : 

1.  dafj  fich  Rofviolerf  mehr  oder  weniger  dem  Rot  nähert, 

2.  dafj  Rot  etwas  Gelb  annimmt. 

3.  dafj  Orange  weniger  kräftig  wirkt, 

4.  daft  Gelb  energifcher  und  etwas  orangefarbig  wird, 

5.  dafj  Grünblau  feine  Ciefe  verliert  und  nach  Gelb  neigt, 

6.  dafc  ßellblau  mehr  oder  minder  hellgrau  wird, 

7.  daft  3ndigoblau  etwas  kaftanienbraun  erfcheint, 

8.  dafj  Violett  entfehieden  an  Färbung  verliert. 

Unter  rotem  Licht  wird  Karmin  zu  Rot,  Zinnober  zu  Bellrot,  Orange 
zu  Rotorange,  Chromgelb  zu  Orange,  Gelbgrün  zu  Gelb  und  Orange,  Grün 
zu  weiblichem  Gelborange,  Blaugrün  zu  Weifjgrau,  Cyanblau  wird  Grau, 
Berlinerblau  zu  Rotpurpur,  Ultramarin  zu  Blauviolett,  Violett  zu  Rotpurpur, 
Purpur  bleibt  oder  neigt  nach  Rot,  Schwarz  wird  dunkelrot. 

Unter  grünem  Licht  wird  Karmin  zu  ITlattgelb,  Zinnober  zu  ITlaftgelb 
bis  Grüngelb,  Orange  zu  Gelb  bis  Grüngelb,  Chromgelb  zu  Gelbgrün,  Gelb= 
grün  bleibt  unverändert;  Grün  wird  hellgrün,  Blaugrün  zu  Grau,  Cyanblau 
zu  Blaugrün,  Berlinerblau  zu  Blaugrün,  Ultramarinblau  zu  Cyanblau,  Violett 
zu  Weiftlichblau,  Purpur  zu  Grüngrau,  Grau  bis  Rotgrau,  Schwarz  zu  Dunkelgrün. 

Unter  b  1  a  u  e  m  L  i  ch  t  wird  Karmin  zu  Purpur,  Zinnober  zu  Rotpurpur,  Orange 
zu  Weifjlichpurpur,  Chromgelb  zu  Gelbgrau  bis  Grüngrau,  Gelbgrün  zu  Blaugrau, 
Grün  zu  Blaugrün,  Blaugrün  zu  Cyanblau,  diefes  zu  Blau,  Berlinerblau  zu 
Blau,  ebenfo  Ultramarinblau,  Purpur  wird  Violettblau,  Schwarz  zu  Dunkelblau. 

Wir  fehen  aus  den  angeführten  Veränderungen,  die  eine  Farbe  durch 
ein  anderes  gefärbtes  Licht  erleidet,  dafj  diefe  Art  der  ITlifchung  zweier  Far= 
ben  ein  wefentlich  anderes  Refultaf  zur  Folge  hat,  als  wir  bei  der  mifchung 
zweier  Pigmentftoffe  von  denfelben  Farben  zu  fehen  gewöhnt  find.  Während 
die  ITlifchung  aus  zwei  Komplementärfarben  in  den  Spektralfarben,  denen 
die  Farben  der  künftlichen  Beleuchtung  ähnlich  find,  ffefs  Weift  ergibt,  z.  B. 
Rot  und  Blaugrün,  Orange  und  Cyanblau  u.  f.  w„  zeigt  die  mifchung  derfelben 
in  Pigmentfarben  wefentlich  andere  ITlifchungsrefultate. 
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Daraus  kann  man  die  wichtige  Lehre  ziehen,  dafj  beim  Ulalen  nach 
der  Ilatur  felbft  die  geringfügig ften  uom  fluge  wahrgenommenen  Er= 
[cheinungen  unbedenklich  aufgefaßt  werden  dürfen,  auch  wenn  fie 
mit  den  auf  der  Palette  gewonnenen  Refultaten  entfchieden  in  Wider* 
fpruch  ftehen. 

Bis  jefct  haben  wir  die  Veränderungen  angeführt,  welche  eine  ebene 
Fläche  durch  farbiges  liicht  erleidet,  nunmehr  wollen  wir  an  die  Unter* 
fuchung  der  Erfcheinungen  gehen,  die  aus  der  farbigen  Beleuchtung  uon 
Körpern  remitieren. 

nehmen  wir  den  einfachen  Fall  an,  dafj  ein  weiter  Gegenftand  in 
einem  Zimmer  durch  eine  einzige  hichtöffnung  beleuchtet  wird,  fo  werden 
wir  nur  dann  den  Vollfchaften  des  weisen  Gegenftandes  fchwarz  fehen,  wenn 
die  Iiichföffnung  fehr  klein  und  der  Raum  nahezu  fchwarz  ift.  Genügt  aber 
das  Fenffer  auch  zur  Erleuchtung  des  3nnenraumes,  fo  wird  der  Voll* 
[chatten  des  weisen  Gegenftandes  auch  die  uon  den  Wand*  und  Deckenflächen 
des  Zimmers  reflektierten  Strahlen  aufweifen  und  etwas  uon  deren  Farbe  an= 
nehmen.  Es  hängt  alfo  die  Farbe  des  Schattens  von  der  Färbung 
der  Reflexe  ab,  welche  auf  denfelben  einwirken  können.  Sind  die  Far= 
ben  mehreren  Reflexen  unterworfen,  dann  Reigern  fie  ihre  ^ntenfifät  und 
zwar  am  meiften,  wenn  die  Reflexion  in  derfelben  Farbe  ftattgefunden  hat. 
Dadurch  erklärt  fich  die  fatte  und  dabei  dunkle  Färbung  in  den  Falten  far= 
biger  Gewänder,  So  wird  auch  ein  roter  ITlanfel  in  einem  roten  Zimmer 
auf  der  Reflexfeite  lebhafter  gefärbt  erfcheinen  als  auf  der  fiichtfeite.  So 
fteigert  fich  der  üon  durch  mehrfache  Reflexionen  bei  den  metallen;  das 
innere  eines  Goldbechers  wird  ungleich  fatter  und  intenfiuer  in  der  Farbe 
fein,  wie  die  noch  fo  reich  ausgehärtete  flufjenfeife  desfelben.  Selbftuerftänd* 
lieh  hängt  die  Kraft  der  Reflexion  von  der  Struktur  des  ITlaterials  ab; 
polierte  Flächen  reflektieren  infolge  ihrer  Spiegelung  infenfiuer  als  jeder 
andere  Gegenftand.  Bei  Geweben  entfcheidet  die  Glätte  und  Feinheit  des 
Stoffes.  Seide  oder  Arlas  wird  ungleich  mehr  reflektieren  als  ein  Schleier, 
weil  diefer  einen  Ceil  der  hichtfirahlen  paffieren  läfjf. 

Kehren  wir  zu  unferem  früher  angeführten  Beifpiel  der  Raumbeleuch* 
tung zurück,  um  verfchiedene  farbige  Beleuchtungen  an  unferem  weisen 
Gegenftand  zu  uerfuchen.  Damit  wir  die  Wirkung  der  gegebenen  Farbe 
zuerft  unabhängig  uon  den  Reflexen  des  Raumes  beurteilen  können,  ftellen 
wir  den  weisen  Gegenstand  in  einen  halboffenen  Pappkaften,  der  mit  weitem 
Papier  beklebt  ift.  liaffen  wir  das  Licht  durch  ein  rotes  Glas  fallen,  fo 
wird  die  hichtfeite  des  Gegenftandes  fofort  rot  gefärbt,  die  Schattenfeite 
ift  nicht  mehr  grau,  fondern  grünlich;  die  Reflexfeite  wird  je  nach  der 
Stärke  der  reflektierenden  Wandfeite  grünlich  erfcheinen.  Hm  deutlichen 
zeigt  fich  die  Änderung  der  Farben  an  der  Grenze  der  h\±U  und  Schattenfeite, 
da  hier  der  Kontraft  um  fo  ftärker  wirkt,  nehmen  wir  blaues  Glas  zur 
Beleuchtung  des  weisen  Gegenftandes,  fo  werden  die  Schatten  gelblich, 
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Abbildung  43 


bei  grünem  purpurfarbig  u.  f.  w.  Die  Farbe  des  Schattens  ift  fomit 
bei  farbigem  Licht  ftets  in  der  Komplementärfarbe  des  Lichtes 
gefärbt,  wenn  die  reflektierenden  Flächen  andersfarbig  find  (hier 
weift)  wie  das  einfallende  Licht.  Diefer  Fall  trifft  immer  zu,  wenn  wir 
die  doppelte  Beleuchtung  haben,  wie  wir  fie  im  gewöhnlichen  Leben 
nennen,  alfo  auf  einer  Seite  üages*,  auf  der  Reflexfeite  Lampenlicht. 

Dasfelbe  Refultat  werden  wir  durch 
einen  andern  Verfuch  erhalten.  (Siehe  flb= 
bildung  43.)  Stellen  wir  einen  undurch- 
fichtigen  Gegenftand  (2)  bei  gedämpftem 
Cageslicht  fo  auf,  daft  er  auf  eine  weifte 
Fläche  feinen  Schlagrchatten  (4)  wirft,  und 
bringen  wir  eine  brennende  Kerze  (1)  fo  an, 
daft  der  von  ihr  bewirkte  Schlagrchatten  (5) 
neben  dem  erfteren  zu  liegen  kommt,  fo 
wird  diefer  blau,  jener  gelb-rot  erfcheinen, 
da  ihn  noch  das  Kerzenlicht  etwas  beleuchtet. 
Die  fcheinbar  blaue  Farbe  des  Kerzenlicht» 
fchattens  entfteht  nur  durch  den  Kontraft 
des  gelben  Lichtes,  da  das  Cageslicht  nicht 
feine  weifte  Farbe  verändern  kann.  Der 
Kernfchatten  (3)  ift  neutral. 
Die  intenfivften  Schattenprobleme  treten  dann  auf,  wenn  karr  es  tiicfit 
einerfeits  und  warmes  Licht  andrerfeits  zur  Wirkung  kommen.  Die 
Schattenfarbe  erfcheint  dann  um  fo  kälter,  Je  wärmer  das  Licht  ift. 
Aus  diefem  Grund  erfcheinen  die  Schatten  des  Sonnenlichtes  kalt  gefärbt 
und  neigen  umfomehr  nach  Blau,  Je  mehr  der  Reflex  des  ßimmels  auf  fie 
wirken  kann.  Der  erfahrene  ITlaler  wird  die  Kontrafte  nicht  übertreiben, 
fondern  fie  innerhalb  der  Flaturwahrheit  zu  treffen  wiffen.  Übertreibungen 
der  Kontrafte  finden  fich  am  öfteften  bei  Bildern  mit  doppelter  Beleuchtung, 
wo  das  warme  Licht  viel  zu  rot  dargeftellt  wird,  um  den  Gegenfaft  zum 
kalten  Cageslicht  recht  hervorzuheben,  fluch  diejenigen  Bilder,  welche  nur 
Lampenlicht  aufweifen,  werden  off  zu  warm  gemalt,  um  das  GharakferiftiFche^ 
der  gewählten  Beleuchtung  zu  treffen,  obwohl  erff  bei  gemifchter  Beleuchtung 
der  chromatifche  Effekt  des  künfflichen  Lichtes  in  ErFcheinung  triff. 

Wird  die  3ntenfifät  des  künfflichen  Lichtes  größer  als  die  des  Cages- 
lichtes,  wie  es  z.  B.  bei  flüffigem  ITlefall  in  den  Guthätten  vorkommt,  fo 
erfcheint  das  Cageslicht  bleigrau  und  maff. 

Wir  haben  bereits  im  Kapitel  über  das  Interieur  erfahren,  dafj  das 
Spiel  der  verFchiedenen  Reflexe  einen  wefentlichen  Einfluft  auf  die  ßarmonie 
des  Bildes  und  auf  feine  Farbenfreudigkeif  im  allgemeinen,  wie  im  Reiz 
der  Einzelheiten  ausübt.  Es  kann  daher  dem  ITlaler  nicht  warm  genug 
empfohlen  werden,  allen  »Kaprizen  und  Exaltationen  des  Lichtes«*  nach» 
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zugehen  und  die  »fechniFchen  Eroberungen  des  vergangenen  Jahrhunderts« 
auszunüßen. 

Die  Zuiammenfiellung  der  Farben 
(Farbenharmonie) 

Die  Lehre  von  den  komplementären  Farben  führt  uns  auf  die  Frage, 
ob  es  ein  Gefeß  gibt,  nach  welchem  fich  jede  üuance  einer  Farbe  zu  einer 
anderen  abfolut  ficher  ftimmen  läßt. 

Diele  Frage  in  ihrer  Beftimmtheit  läßt  fich  nur  dahin  beantworten, 
daß  nichts  wechfelnder  ift  als  der  6erchmack  des  ITlenFchen,  daß  Farben* 
zufammenftellungen  der  berühmteren  ITleiffer,  welche  von  den  Zeifgenoffen 
allfeitig  bewundert  wurden,  uns  jeßf,  wenn  nicht  direkt  mißfallen,  fo  doch 
wenig  fympathirch  gegenüberftehen. 

Erziehung,  vorgefaßte  ITleinung,  feinere  oder  gröbere  Empfindlichkeit 
unterer  Herven  find  die  Urfachen,  daß  manche  Farbenkombinationen  uns 
gefallen  oder  mißfallen.  Wefentlich  beeinflußt  wird  unfer  Urteil  durch  die 
fchöne  Form,  den  Reichtum  und  das  ITlaterial  des  Farbenfrägers.  Jeder 
ITlaler  wird  fchon  die  Erfahrung  gemacht  haben,  daß  es  bedeutend  leichter 
ift,  koftbare  Stoffe  wie  Seide  und  Plüfch  in  Farben=ßarmonie  zu  bringen  als 
einfache  Wollftoffe,  daß  Gold  faft  überall  ftimmt,  wo  Gelb  unmöglich  ift. 

Die  Getrübtheit  unferes  Urteils  durch  fchöne  Formen  in  der  Ilafur, 
durch  feinere  Farbenübergänge,  infenfiven  Glanz,  Helligkeit  u.  f.  w.  liegt  fowohl 
in  der  3deenüberfragung  der  Koffbarkeit  des  Ulaterials  auf  unfer  äffhefifches 
Empfinden  wie  an  dem  flnfchwellen  des  Conwertes  und  dem  reichen  Wechfel 
von  Farbennuancen.  Bans  ITlakarf  zog  daraus  den  Schluß,  daß  fich  alle 
Farben  harmonifch  an  einanderfügen,  wenn  man  eine  von  ihnen  im 
Uonwerf  fehr  hell  und  die  andere  fehr  tief  ftimmt.  Diefes  Verfahren 
genügt  allerdings,  um  fpröde  Zufammenftellungen  erträglich  zu  machen,  wenn 
man  wie  ITlakart  Seide,  Samt,  Brokat,  Atlas  ufw.  als  Farbenträger  wählt  und  es 
jHjjrneideJ,  gleich  große  Farbflächen  nebeneinander  zu  bringen. 

Sind  wir  jedoch  gezwungen,  auf  unfer  Bild  Gegenftände  einfacherer  Ilafur 
zu  malen,  fo  werden  wir  veranlaßt  fein,  ftrengere  Anforderungen  an  die 
farbenkombinafionen  zu  ftellen. 

Die  Barm o nie  der  Farben  ift  das  Zufammenklingen  derfelben  zu 
einem  Akkord.  Wie  in  der  ITlufik  kein  Con  des  Akkordes  die  anderen  über* 
klingend  vorwalten  darf,  um  nicht  die  Wirkung  der  übrigen  zu  ftören,  follen 
auch  die  Farben  von  gleicher  Sättigung  fein.  3ft  eine  Farbe  mit  Grau 
gebrochen  -  ohne  daß  fie  als  üuance  von  Grau  wirken  foil  ~  fo  müffen 
es  alle  in  gleichem  Verhältnis  fein;  waltet  in  einem  Lokalfon  des 
Bildes  eine  andere  ITlirchfarbe  -  die  Farbe  des  Lichtes  -  vor,  fo  muß 
He  allen  beigemengt  fein;  fie  erzeugt  das  Kolorit  und  ift  maßgebend  für 
deffen  Bezeichnung. 
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Die  alten  ITleiffer  Füchten  die  ßarmonie  der  Farben  in  Braun,  die 
modernen  bevorzugen  die  verfchiedenen  üuancen  von  Grau  in  allen  Farben. 
Die  einfachffe  nianier,  ein  Bild  in  ßarmonie  zu  feßen,  befteht  darin, 
daß  man  es  mit  einem  üe ö  oder  mit  Punkten  einer  beffimmten  Farbe 
gleichmäßig  überzieht;  dadurch  werden  die  verFchiedenen  Farben  unter 
fich  harmonifch,  indem  He  fich  im  fluge  des  Befchauers  mit  dem  rieft  oder 
den  Punkten  vermiFchen. 

Die  ßarmonie  der  Farben  befteht  fomif  mehr  im  mittel- 
glied,  das  fie  vereinigt,  als  in  den  Farben  felbft. 

Übt  die  Verbindung  verFchiedener  Farben  auf  den  Befchauer  einen  ange- 
nehmen,  fumpafhiFchen  Gindruck  aus,  fo  nennen  wir  fie  harmonifch,  im  ent= 
gegengefeßfen  Fall  aber  unharmonifch. 

Die  nun  folgenden  Betrachtungen  enthalten  Bemerkungen,  welche  durch- 
aus nicht  als  üormalrezepfe,  fondern  nur  als  Anregungen  zu  eigenen  Ver- 
fuchen  aufgefaßt  werden  dürfen, 

Field,  deffen  Syftem  feiner  Zeit  großes  Auffehen  erregte  und  einen  weit- 
gehenden Einfluß  auf  die  Künftler  ausübte,  fand  den  Grund  der  ßarmonie  darin, 
daß  alle  Farben  eines  Bildes  miteinander  gemiFcht  ein  neutrales  Grau  geben. 
Er  verlangte  für  jede  farbige  Kompofition  das  Verhältnis  von  8:5:3  für  die 
Farbenflächen  von  Blau,  Rot  und  Gelb,  nachdem  fich  aber  durch  fpätere 
Forfchungen  erwiefen  hat,  daß  fein  Syftem  auf  falfchen  Vorausfeßungen  auf- 
gebaut ift  und  das  feine  künftlerifche  Schaffen  in  zu  enge  Grenzen  zwängt, 
hat  der  Grundfaß  »»die  Farben  follen  fo  miteinander  verbunden  werden,  dafy 
der  Gegenftand  (das  Bild)  in  der  Entfernung  in  einem  neutralifierten  Farben- 
ton erfcheinf,<i  heute  keinerlei  weitere  Geltung. 

Beginnen  wir  unfere  Unferfuchung,  welche  Farben  fich  harmonifch  zu- 
fammenftellen  laffen,  mit  den  Komplementärfarben.  Diefe  heben  fich, 
machen  fich  gegenfeitig  glänzend,  wie  wir  bereits  erfahren  haben.  Wenn 
wir  die  verFchiedenen  Farbenpaare  an  unferem  fluge  vorüber  ziehen  laffen, 
werden  wir  bemerken,  daß  einige  derfelben  durch  ihre  brutale  Energie  gerade- 
zu abftoßend  wirken  wie  Rot  und  Grünblau,  Purpur  und  Grün. 

Die  Urfache  diefer  ErFcheinung  ift  der  ftarke  Kon  traft  von  Warm 
und  Kalt,  welcher  durch  Vertiefung  derjenigen  Farbe,  die  in  der 
Ilatur  Fchon  die  tiefere  Conwirkung  der  beiden  hat,  oder  durch  Auf- 
hellung der  von  üatur  helleren  verbeffert  werden  kann,  alfo  Rofa 
und  Grünblau,  Purpur  und  ßellgrün  oder  Rot  und  Dunkelgrünblau,  DunkeF 
purpur  und  Grün.  Die  Aufhellung  kann  auch  durch  Zu  faß  von  Grau 
geFchehen, 

Eine  andere  Art,  den  Fchädlichen  Kontraft  aufzuheben  oder  doch  be- 
deutend zu  mildern,  befteht  darin,  daß  man  die  beiden  Farben  durch  Ein- 
fchiebung  einer  neutralen  Farbe,  Weiß,  Grau,  Schwarz,  von  geringer 
Ausdehnung  voneinander  trennt,  wozu  oft  Fchon  eine  Kontur  genügt. 
Kohes  ülaterial  trägt  viel  dazu  bei,  zwei  Komplementärfarben  unangenehm 
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wirken  zu  laffen ;  erfefjt  man  He  durch  edlere  Stoffe  wie  Seide,  Atlas,  PlüFch 
u.  I  w.,  fo  wird  auch  die  Wirkung  eine  bedeutend  beffere  fein. 

Künfflerifch  verwendbar  find  von  den  Konfraftfarbenpaaren  fol* 
gende:  Ultramarinblau  und  Gelb,  Blau  und  Orangegelb,  Cyanblau 
und^tfSüo-e-^^ 

Bei  diefen  Kontraftpaaren  liegt  die  Crennungslinie  zwirchen  Warm  und 
Kalt  etwas  feiflich,  dadurch  fällt  der  ftarke  Kontraft  und  mit  ihm  das  Barte, 
Abftofjende  weg.  Gr  wird  fich  befonders  bei  dunklen,  matten  oder 
blaffen  Farben  leicht  geltend  machen  können.  3e  weiter  in  der  Uonfkala 
heruntergeffiegen  wird,  Je  näher  dem  Schwarz,  6rau  oder  Braun  die 
gewählten  Farben  find,  defto  unbeforgter  kann  man  zu  den  Komplementär* 
färben  die  Zuflucht  nehmen,  ohne  fatale  Wirkungen  befürchten  zu  muffen. 

Der  Grund  diefer  ErFcheinung  liegt  in  dem  größeren  Spielraum,  welcher 
der  Phantafie  des  BeFchauers  eingeräumt  wird.  Da  fich  nur  reine  Farben 
im  richtigen  Uonwerf  mit  den  Kontraftfarben  zu  Weif}  ergänzen,  exiftieren 
für  diejenigen  Farben,  welche  nicht  von  großer  Reinheit  find,  unendlich  viele 
Ergänzungsfarben,  die  wohl  denselben  Farbenton  angehören,  aber  doch  in 
Belligkeif  und  Reinheit  große  Variationen  erlauben. 

Kommt  Grün  in  einem  Farbenpaar  vor,  fo  kann  die  Kombination  leicht 
hart  und  grell  werden,  wenn  erfteres  zu  beftimmt  hervortritt  oder  eine  große 
Fläche  einnimmt.  Smaragdgrün  und  Spangrün  find  durch  ihre  ^ntenfitäf, 
welche  das  fluge  rafch  erfchöpft,  fchwerer  zu  behandeln  als  andere  Farben. 

Der  Grund  der  Fchwierigeren  Verwendung  von  Grün  liegt  auch  in  der 
großen  Ausdehnung  der  Farbe  im  Farbenkreis,  welche  die  Auffindung  des 
richtigen  Kontraftes  mehr  erFchwert  wie  jede  andere  Farbe  von  geringerer 
Ausdehnung. 

Ordnen  wir  die  Farben  nach  dem  ülaß,  wie  fie  das  flu ge  erfchöpfen, 
fo  ffeht  Grün  an  erfter  Stelle,  dem  Violett,  Blauvioleft,  Blau,  Rot  und  Orange 
folgen,  zulegt  kommt  Gelb.  Durch  diefe  Skala  iff  auch  der  Raum  vorge= 
zeichnet,  den  man  je  nach  der  beabfichtigfen  Wirkung  im  Bild  mit  jeder 
Farbe  füllen  foll. 

Die  Sympathie,  welche  jedes  fluge  zu  den  tiefen  rotbraunen  Conen  des 
Bolzes  hat,  verführte  die  alten  flleiffer,  die  Barmonie  ihrer  Bilder  in  Braun 
zu  fuchen,  ihre  Bilder  in  Berückfichtigung  obiger  Lehre  überhaupt  warm  zu 
ffimmen. 

Aus  der  Konfrafflehre  wiffen  wir,  daß  jede  Farbe  die  Komplementär* 
färbe  hervorruft,  und  die  Erfahrung  lehrt  uns,  daß  diefe  Erregung  von  we= 
fenflichem  Einfluß  auf  die  Zufammenff ellung  der  Farben  iff. 

Stellen  wir  zwei  Farben  nebeneinander,  die  miteinander  verwandt 
find,  d.  h.  im  Farbenkreis  nicht  mehr  als  90  Grad  auseinander  ffehen,  fo 
beeinflußt  jede  derfeiben  die  flachbarin  in  ungünftiger  Weife,  indem  fie  durch 
Beimengung  ihrer  Komplementärfarbe  die  Farbe  jener  in  ihrem  Charakter 
beeinträchtigt. 


102  5^3 


Steht  z.  B,  Orange  neben  Karmin,  fo  ruft  Orange  feine  Kontraftfarbe 
~  Cyanblau  -  hervor  und  mircht  fie  mit  Karmin,  das  dadurch  eine  Fchmuöige 
Färbung  bekommt,  Karmin  mifcht  feine  Kontraftfarbe  -  Grünlichblau  -  mit 
Orange,  das  hiedurch  feinen  Charakter  verliert  und  nach  Grün  neigt,  es 
verlieren  fomit  beide  Farben  in  ihrer  Zufammenftellung  und  bilden  einen 
fchädlichen  Kontraft. 

Ulan  kann  den  unangenehmen  Eindruck  zweier  im  Farbenkreis  nahe- 
liegender Farben,  welcher  im  Bild  durch  die  Vermittlung  der  Farbe  des  [lichtes 
und  der  liuff  weniger  zur  Geltung  kommt,  durch  eine  Zwifchenreihe  von 
Farbenabftufungen  in  Verbindung  mit  kräftiger  flicht-  und  Schatten- 
wirkung verdecken,  mu^  jedoch  den  üintenwechfel  durch  ITlotivierung 
berechtigen.  Schönheit  und  ITlannigfalfigkeit  der  Formen  können  hiebei  wefent- 
liehe  Dienfte  leihen,  dagegen  Reigern  fchmuf$ige  Cöne,  Verflöge  gegen  die 
Zeichnung  und  das  Kolorit  die  Fchädliche  Wirkung  des  Kontraftes. 

man  kann  den  fchädlichen  Kontraft  auch  durch  Verdunklung  oder 
Aufhellung  einer  Farbe  verbeffern,  wobei  man  ebenfo  zu  verfahren  hat 
wie  bei  grellen  Komplementärfarben. 

Das  ficherfte  mittel,  den  fchädlichen  Kontraft  zu  befeitigen,  ilLdie  B  i  n- 
zufügung  einer  dritten  Farbe  in  räumlich  befchränktem  mafc.  Diefe 
neue  Farbe  ift  fo  zu  wählen,  dafc  fie  zu  einer  der  beiden  früheren  ein  gutes 
Intervall  bildet,  alfo  im  Farbenkreis  mindeftens  120  Grad  von  ihr  entfernt 
liegt.  Soll  z.  B.  die  Kombination  Ultramarin  und  Grün  verbeffert  werden, 
fo  füge  man  einen  der  zwifchen  Goldgelb  und  Purpurviolett  durch  Rot  liegen- 
den Cöne  bei.  Die  Vervollftändigung  kann  auch  durch  zwei  Farben  be- 
wirkt werden,  welche  mit  den  urfprünglichen  eine  mehr  oder  weniger  voll- 
ftändige  Verbindung  bilden.  Die  ßinzufügung  der  neuen  Farben  liegt  voll- 
ftändig  im  Belieben  des  ITlalers,  der  fie  auch  in  das  ITlufter  eines  gefärbten 
Stoffes  verweben  oder  als  Streifen  an  denselben  anbringen  kann. 

Da  die  Farben  die  Gigenfchaff  haben,  fichgegenfeitig  zu  verdrän- 
gen, kann  man  den  Fchädlichen  Kontraft  auch  dadurch  mildern,  dafj  man 
eine  Farbe  in  bedeutend  geringerer  Quantität  anwendet,  wenn  kein 
anderes  mittel  fich  als  tauglich  erweift. 

Obwohl  kleine  3nfervalle  im  allgemeinen  fchädlich  wirken,  kann  man 
doch  zu  jeder  Farbe  eine  größere  Reihe  von  nur  wenig  im  Farben- 
kreis abweichenden  Conen  bringen,  welche  als  kleinste  ünfervalle 
in  der  maierei  fehr  beliebt  find.  Da  fie  nur  fo  viel  Farbenunterfchied  zeigen, 
dafj  fie  als  reiche  Abtönungen  einer  Farbe  erfcheinen,  bringen  fie  diefe  zur 
vollen  malerifchen  Wirkung,  halten  durch  den  großen  Flächenraum  von  be- 
deutender Verdrängungsenergie  und  reicher  nuancierung  Fchädliche  Kontrafte 
ab  und  tragen  fomit  viel  zum  Farbenreichtum  eines  Bildes  bei,  denn 
nicht  in  der  Vielheit  der  Farben,  fondern  in  der  richtigen  flusnüftung  und 
Farbenverteilung  liegt  derfelbe.  fluch  bei  diefen  Kombinationen  tut  man  gut,  als 
hellere  Farbe  ffefs  jene  zu  nehmen,  welche  von  Ilatur  aus  den  helleren  Con  hat. 
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Da  die  Farbenzufammenftellung  eines  Bildes  wefentlich  zur  Be= 
ftimmung  des  Charakters  und  der  Stimmung  desfelben  beiträgt,  ift  ihr  die 
vollfte  Aufmerkfamkeit  zu  widmen. 

Die  befte  Vereinigung  von  drei  färben  (Criade)  entffeht  da* 
durch,  dafj  wir  Farben  nehmen,  welche  im  Farbenkreis  ungefähr  120°  von* 
einander  ab ftehen.  51t  der  Abffand  von  zwei  Farben  kleiner,  fo  wähle 
man  dafür  den  Abffand  der  dritten  größer  z.  B.  Spektralrot,  Gelb  und  Blau. 

3n  faft  gleichen  Abftänden  liegen  die  Criaden: 
Purpurrot,  Gelb,  Cyanblau; 
Orange,  Grün,  Violett; 
Orangegelb,  Violett,  Grünlichblau; 
Zinnober,  Grün,  Ulframarinblauvioleff. 

Karmin,  Gelb  und  Grün  wurden  im  mittelalter  gern  benürjt,  wirken 
aber  für  den  jefjigen  Gefchmack  etwas  zu  grell;  ebenfo  Orangegelb,  Violett 
und  Grünlichblau,  welches  durch  das  Vorwalten  der  beiden  kalten  Farben 
unangenehm  auffällt,  während  bei  Zinnober,  Grün  und  Blauvioletf  die  Kraft 
des  Zinnobers  überwiegt. 

Voji-^r-ö^er  Wichtigkeit  ilt  bei  allen  Kombinationen  die  Zahl  der  ein* 
zelnen  Farben,  der  Flächenraum,  welchen  diefe  einzeln  einnehmen,  die 
gegenfeitige  hage  und  die  Anordnung  derfelben. 

Wir  haben  bereits  vernommen,  dafj  die  Zahl  der  einzelnen  Farben  beffer 
eine  beLch  rankte  ift  und  der  Farbenreichlum  mehr  durch  die  kleinften 
Kontrafte  als  durch  die  Anzahl  einzelner  Farben  entiteht. 

Der  Flächenraum  einer  Farbe  im  Bild  richtet  fich  nach  dem  Cha* 
r akter  derfelben  und  wie  weit  man  denfelben  zur  Geltung  bringen  kann 
und  darf,  um  das  Kolorit  und  den  Gedanken  des  Bildes  zu  fördern. 

Sattes  Rot  z.  B.  hebt  durch  feine  Energie  den  Farbenträger  ffark  hervor 
und  kann  deshalb  in  zu  großer  Flächenausdehnung  unangenehm  wirken,  da 
es  dem  Bild  einen  provozierenden  Charakter  verleiht. 

Die  gegenfeitige  hage  und  Anordnung  ergibt  fich  einerfeits  aus 
der  notwendigen  Unterftüfjung  der  Wicht*  und  Schattenwirkung,  andrer* 
feifs  aus  der  Barmonie  der  Farben  untereinander. 

Das  nächfte  Kapitel  wird  diefe  Anforderungen  eingehender  befprechen. 

Da  gute  Farbenverbindungen  niemals  gleiche  Belligkeit 
und  gleiche  Sättigung  haben  follen,  ift  man  auf  die  Brechung  der 
Farben  mit  Weifj,  Grau  und  Schwarz  angewiefen.  Sie  ermöglicht  es  dem 
ITlaler  durch  wenige,  gut  gewählte  Farben,  die  in  verfchiedenen  Conen  und 
variierenden  Schattierungen  vom  Bellften  zum  Dunkelften  angewandt  werden, 
größere  Erfolge  zu  erzielen  als  durch  Zufammenftellung  fämtlicher  Farben. 

Beliebte  Zufammenftellungen  find: 

Perlgrau,  Bellblau,  Dunkelgrün; 
Bellrofa,  Bellblau,  Grün,  graues  Orange; 
DunkelgrauFchwarz,  zartes  Rofa,  zartes  Blau. 
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Ulan  kann  jedoch  Schwarz,  Grau  und  Wei(3  nicht  nur  als  Brechungs* 
mittel  benüfcen,  fondern  fie  auch  als  felbftändige  Farben  anwenden. 

Schwarz  wirkt  nie  nachteilig,  wenn  es  mit  zwei  hellen  Farben  ver* 
bunden  ift.  Ulan  zieht  es  Weifj  als  Crennungsmittel  oft  vor,  befonders  bei 
Rot  und  Orange,  Orange  und  Grün,  Gelb  und  Grün,  mit  dunkleren  Farben 
wie  Dunkelgrün,  Blau  und  Violett  ift  Schwarz  Fchwer  vereinbar,  wie  es  über* 
haupt  fchSecht  zu  zwei  Farben  pafjt,  deren  eine  hell,  die  andere  dunkel  ift. 

Grau  bringt  nie  eine  Fchlechte  Wirkung  hervor,  wenn  es  mit  zwei 
Farben  verbunden  wird,  da  alle  Farben  durch  dasfelbe  an  Reinheit  und 
Glanz  gewinnen,  wenn  auch  nicht  in  denselben  ITlafje  wie  bei  Schwarz  und 
Weif} ;  nur  bei  Rot  und  Orange  ift  es  lederen  vorzuziehen,  nimmt  man  ein 
durch  die  Konfrafffarbe  gefärbtes  Grau,  fo  wird  man  ftets  eine  gute  Wirkung 
erzielen,  daher  wirkt  Braun  gut  neben  Bellblau. 

Wei(3  erhöht  in  der  benachbarten  Farbe  den  Con  und  ftärkt  die  3n= 
tenfitdt.  Die  an  fich  dunklen  Farben  werden  durch  den  ffarken  Kontraft 
etwas  beeinträchtigt. 

Zum  Schluß  des  Kapitels  wollen  wir  die  Ur fachen  zufammenftellen, 
aus  welchen  Farbenkombinationen  fchlecht  fein  können: 

1.  Die  Kombination  ift  zu  grell  und  hart,  d.  h.  ihre  Kontraftfarben  find 
nicht  glücklich  gewählt; 

2.  fie  ift  unvollftändig,  d.  h.  fie  enthält  keine  Kontrafte; 

3.  fie  enthält  folche  Farben,  welche  fich  durch  fchädlichen  Kontraft  un= 
günftig  beeinfluffen,  im  Farbenkreis  fomit  zu  nahe  beieinander  Rehen; 

4.  die  Farben  find  zu  matt  oder  düfter,  der  Belligkeifskonfraft  fehlt; 

5.  die  fonft  gut  gewählten  Farben  ftehen  nicht  in  gehöriger  Reihenfolge 
und  nicht  im  günftigen  Raumverhältnis  zueinander,  d.  h.  die  üachbarfarben 
heben  fich  nicht  gegenfeitig,  fondern  beeinfluffen  fich  teilweis  ungünftig. 

Da  die  Fülle  des  Stoffes  hier  eingehendere  Betrachtungen  verbietet, 
fei  der  tiefer,  welcher  fich  hiefür  intereffiert,  auf  das  Werk  verwiefen  »»Die 
Farbenharmonie  mit  befonderer  Rückficht  auf  den  gleichzeitigen  Konfraft 
in  ihrer  Anwendung  in  der  maierei  u.  f.  w.,  von  C.  Chevreul,  neubearbeitet 
von  F.  3aennicke<i. 


Prakfifdier  Ueil 

Anwendung  der  Lehre  von  der  Farbenharmonie  auf  die  ITlalerei 

Während  wir  im  legten  Kapitel  die  Barmonie  der  einzelnen  Farben 
unter  fich  befprochen  haben,  ftehen  wir  nunmehr  vor  der  Aufgabe,  diejenigen 
Bedingungen  zu  entwickeln,  welche  die  allgemeine  Barmonie  eines  Ge= 
mäldes  an  die  einzelnen  Farben  ftellt. 
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Sie  entftehf  durch  die  Unterordnung  nicht  nur  der  verschiedenen 
Farben  zu  einem  Akkord,  fondern  auch  der  Formen*  und  Conwirkung 
unfer^etrrrn  leitenden  Gedanken. 

DieFer  Gedanke,  welcher  natürlich  immer  innerhalb  der  Grenzen 
d e rjnalerjf ch e n  Erich e i n u n g  fein  muf}  und  nie  ein  rein  e  r  z  ä  h* 
lender  werden  darf,  kann  fein  Schwergewicht  auf  die  Zeichnung  (den 
[iinienaufbau),  die  Conwirkung  oder  die  Farbengebung  legen.  "3n  den 
beiden  erften  Fällen  muf}  die  Farbe  die  Formen  erläutern,  fich  ihrer 
Wirkung  anfchmiegen  und  die  Conwirkung  unterftüfjen. 

üm  legten  Fall  hat  die  Formengebung  nur  die  Aufgabe,  die  Flächen, 
welche  zur  Aufnahme  der  in  Farben  gedachten  Kompofition  dienen,  zu  mofi* 
uieren;  die  Zeichnung  liefert  fomit  nur  die  Konturen,  welche  die  urfprünglich 
erfundenen  Farbflecke  einfallen,  um  nicht  nur  die  Phantafie,  Fondern  auch 
den  GeiFt  des  Befchauers  anzuregen.  3e  geiftreicher  fich  die  Zeichnung 
unterordnet,  ohne  die  ITlofivierung  der  Farbflecke  zu  verfäumen,  defto  rieh* 
tiger,  felbffverffändlicher  wird  die  Farbengebung  wirken,  welche  außerdem  nur 
zufammenhaltlofe,  wenn  auch  hübFche  Farbflecken  aufweift.  (»Die  Fchönfte 
Färb1  am  falFchen  Fleck  -  ift  D  .  .  .<i) 

Der  goldene  ITlittelweg  wird  wohl  auch  hier  vom  vollendeten 
Künftler  eingeFchlagen  werden.  Er  wird  die  Farbe  weder  als  unter*  noch 
als  übergeordnet,  fondern  als  gleichberechtigt  mit  der  Formgebung 
zu  gegenfeitiger  Unferftüftung  beftimmt  betrachten, 

eine  faIFche,  ftillofe  Farbengebung,  welche  fich  nicht  dem  Gedanken  und 
der  Formgebung  des  Bildes  anpaßt,  wirkt  für  den  verffändnisvollen,  fein* 
fühlenden  BeFchauer  ebenfo  unangenehm  wie  Verzeichnungen;  freilich  ift  die 
Empfänglichkeit  hiefür  eine  durchaus  individuelle. 

Welche  unglaubliche  PerFchiedenheif  der  maleriFchen  Anficht  liegt  zwiFchen 
Genelli  und  ITlakartf  Während  erfterer  ein  Bild  für  vollendet  hielt,  wenn 
es  nur  die  Konturenzeichnung  aufwies,  dachte  lefjferer  nur  in  Farben*  und 
[iichterFcheinungen,  denen  er  erft  durch  Linien  beftimmte  Formen  geben  mu^te. 

Welche  künftleriFche  Überzeugung  ein  ITlaler  auch  vertritt,  immer  muFj 
er  die  Fiat ur  als  Führerin  anerkennen,  wenn  er  nicht  in  kürzefter  Zeit 
auf  Abwege  geraten  und  manieriert  werden  will. 

Die  erft  erlernte  und  durch  ftete  Übung  gefteigerte  Fähigkeit,  jeden  Con 
eines  Gegenftandes  naiv,  d.  h.  ihn  fo  zu  fehen,  wie  die  betreffende  Farbe 
durch  die  Einwirkung  aller  Umfrände,  Entfernung,  kichffarbe,  Reflexe  u.  f.  w. 
verändert  in  ErFcheinung  tritt,  feftt  den  ITlaler  in  den  Stand,  feinem  Ge* 
mälde  ein  naturwahres,  realiftifches  Kolorit  (Färbung)  zu  geben, 
in  welchem  alle  ITlodifikationen  von  Farbe,  Uicht  und  Schatten  naturgetreu 
reproduziert  find. 

Werden  Ceile  der  ITlodifikationen  im  ÜbermaFj  geffeigert,  fo  entfteht 
das  übertriebene  Kolorit,  welches  durch  die  größere  Leichtigkeit  der  Auf* 
faffung  meift  mehr  anerkannt  wird  als  das  erftere. 
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Sehr  häufig  verleitet  es  den  maier  zum  manierierten  Kolorit,  in 
welchem  feine  perfönliche  Vorliebe  für  gewiffe  Farben  oder  beftimmte 
ITliFchungen  fich  gleich  bleibende  Abweichungen  von  der  [lafurwahrheif  gemattet. 

man  unteiTcheidet  außerdem  Je  nach  dem  im  Bild  allgemein  uor= 
herrfchenden  Uon  ein  warmes,  glänzendes,  mattes  und  fchmuftiges 
Kolorit,  wenn  warme,  fatte,  verblaute  oder  trübe  Farben  die  Stimmung 
beherrfchen.  nähert  fich  das  Kolorit  eines  Ölbildes  demjenigen  des  Freskos, 
fo  nennt  man  es  trocken  oder  ffumpf. 

Selbffuerftändlich  mu^  fich  das  Kolorit  wie  alles  im  Bild  dem  Stil 
desfelben  unterordnen;  es  ift  daher  nicht  zuläffig,  ein  Kolorit  matt  oder 
fchmuftig  zu  nennen,  wenn  die  3dee  des  Bildes  diefen  Eindruck  bedingt. 

man  fpricht  auch  dann  vom  Kolorit  eines  Bildes,  wenn  es  nur  Grau 
in  Grau  gemalt  die  flbffufungen  uon  Licht  und  Schatten  richtig  wiedergibt. 

Die  Schönheit  des  Kolorites  erfordert  richtige  Nachahmung 
der  Lokalfarben  im  Licht,  Schatten  und  in  den  mitteltönen  aller  Körper, 
fowie  die  Variationen  der  Cöne,  wie  fie  in  der  Ilatur  erfcheinen.  Die 
Luftperfpektive,  welche  die  ftufenweife  Wirkung  der  zwifchen  fluge  und 
Gegenftand  Fchwebenden  Luft  wiedergibt,  erzeugt  die  ßarmonie  der  Farben* 
gebung. 

Das  Kolorit  ift  fomit  durch  die  Farbe  des  Lichtes  und  der 
Luft,  fowie  durch  den  Stil  bedingt. 

Das  uo  11  e  Licht  aller  beleuchteten  Gegenftände  zeigt  ftets  die  reinften 
und  energifchffen  Cöne  der  betreffenden  Lokalfarbe.  3n  den  Flächen, 
die  fich  uom  Befchauer  abwenden,  erfcheinen  die  Cöne  zwar  noch  rein, 
aber  Fchon  etwas  gebrochener,  diejenigen  Flächen  jedoch,  welche  fich  pom 
Licht  abwenden,  erweifen  fich  gebrochener  und  kälter  im  Lokalton,  je 
mehr  fie  fich  dem  Bauptfchatten  nähern.  Diefer  ift  meift  uon  warmer 
Farbe,  da  er  uon  den  Reflexen  der  Umgebung  erhellt  wird.  Die  Wärme 
diefes  Cones  kann  jedoch  fowohl  durch  die  Luffperfpektiue  gemildert, 
als  auch  durch  den  Kontraft  mit  der  Beleuchtung  ganz  aufgehoben  werden. 

Bei  der  Beleuchtung  in  der  freien  üafur  werden  alle  nach  oben 
gekehrten  Flächen  des  Schattens  durch  das  auf  fie  wirkende  allgemeine  Licht 
des  Rimmels,  den  Luftreflex,  heller  und  etwas  blauer  gefärbt,  während  die 
nach  unten  gerichteten  Flächen  den  Bodenreflex  uon  verFchiedenffer  Art  erhalten. 

Diefes  Lichfgefe(3  variiert  in  unendlichem  [Hab,  je  nach  der  Farbe 
des  Lichtes.  Bei  kaltem  Licht  ift  der  UnterFchied  zwiFchen  den  Conen  des 
Lichtes  und  des  Überganges  in  der  Kälte  nur  gering. 

Bei  allen  ftarken  Farbeneffekten  zeigen  fich  die  zufammenftehenden 
Farben  immer  in  verhältnismäßig  kontrahierender  Richtung.  So  erFcheinf  z.  B. 
nicht  nur  der  Ceil  des  blauen  Bimmels,  welcher  der  flbendfonne  gegenüber 
fteht  und  von  roten  Wolken  durchzogen  ift,  etwas  grünlich,  fondern  derfelbe 
blaue  Bimmel  neigt  ins  Violettblaue,  wenn  der  ITlond  orangegelb  leuchtend 
am  Bimmel  fteht.    Gbenfo  zeigt  der  Schlagfchatten  eines  fatfgelben  Kleides 
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einen  violetten,  die  Übergangstöne  desfelben  einen  violeffgrauen  Schimmer. 
Das  reine  Rot  neigt  in  den  Übergangstönen  nach  Grün,  der  tiefe  ßalbfon 
desfelben  wieder  nach  Violett. 

Ja.  dieler  unendJUhen  Peränderung  und  mannigfaltig* 
keit  des  Kontraftes  der  Farben  beruht  die  Schönheit  der  Farbe 
eines  Bildes. 

man  vergeffe  auch  nie,  dafc  die  beleuchtete  Farbe  nach  allen  Seiten 
hin  ausftrahlf  und  fich  deshalb  im  Licht  mit  den  He  umgebenden  Farben 
'verbindet.  Diefe  ErFcheinung  kommt  der  Eigenart  unferes  Blickes  entgegen, 
)  welcher  die  Gegenffände  mit  den  beiden  Augen  gleichfam  umfaßt  und  die 
Fcharfen  Konturen  desfelben  aufhebt.*)  Der  maier  wird,  um  diefen  Effekt 
zu  erzielen,  die  Cöne  der  fich  angrenzenden  Farben  ineinander  ziehen. 

5m  Schatten  ift  die  Auszahlung  der  Farben  geringer,  dafür  aber 
auch  der  Unterrchied  derfelben  weniger  in  die  flugen  fpringend,  was  wieder 
zur  Barmonie  der  Farben  wefentlich  beiträgt. 

Die  harmonifche  Zufammenftellung  und  Perf chmelzung  der 
Farben,  deren  Gefefte  wir  im  lehren  Kapitel  kennen  gelernt  haben,  wurde 
wegen  ihrer  angenehmen  Wirkung  oft  von  großen  ITleiftern  der  Benüßung 
der  Kontraftwirkungen  vorgezogen. 

Ruskin  fagt  darüber:  »»Die  Farbenübergänge  bedingen  wefentlich  das 
Gelingen  eines  prachtvollen  Kolorites,  das  Lichtvolle  und  felbft  das  Durch* 
fichtige  der  Schatten,  denn  der  Eindruck  des  Starren  und  Kalten  wird  mehr 
durch  die  Gleichförmigkeit  der  Färbung  hervorgerufen  als  durch  die  befon* 
deren  Farben  an  und  für  fich.<i  Später  heifjt  es  weiter;  »»Es  kommt  nicht 
blof3  auf  die  Breite  des  Pinfelftriches  an;  derfelbe  ift  fchlecht  geführt,  wenn 
nicht  eine  Partie  desfelben  durch  ftärkeres  Dunkeln  hervortritt.  Die  Perwirk* 
lichung  der  zunehmenden  ünfenfifäf  einer  Cinte,  alfo  die  exakte  Darfteilung 
der  Farbenübergänge  trägt  vorzugsweife  dazu  bei,  das  Kolorit  fchön  und  ge* 
fällig  zu  machen.  Die  ftufenweife,  f ortfchreitende  Steigerung  der 
Farbentöne  wirkt  ähnlich,  wie  das  Gezwungene  in  den  Linien,  beide 
erfchaffen  eine  inftinkrive  Befriedigung  des  Schönheitsgefühles,  indem  fie  dem 
Geift  einen  abgeffuffen  Wechfel  und  Fortrehritt  zum  Bewufjffein  bringen.  Wie 
verrchiedenartig  eine  abgeftufte  und  eine  nicht  abgeftufte  Färbung  auf  unfere 
äffheriFche  Empfindung  einwirkt,  davon  kann  man  fich  leicht  überzeugen,  wenn 
man  das  auf  ein  Papier  gefrrichene  Rofa  mit  dem  nämlichen  Rofa  an  einem 
daneben  liegenden  Rofenblatt  vergleicht.  Die  im  Pergleich  zu  anderen  Blumen 
unübertroffene  Schönheit  einer  Rofe  wird  ganz  und  gar  durch  die  zarten  und 
mannigfaltigen  Farbenübergänge  begründet.« 

Aus  denselben  Grund  war  von  jeher  das  ünkarnaf  des  IHenfchen 
das  Ziel  des  höchften  Sntereffes  jeden  ülalers. 


*)  Wer  lieh  für  diefe  eigenartigen  Grfcheinungen  intereffiert,  lefe  das  hochintereffante  Werk 
Dr.  6.  Births  „Aufgaben  der  Kunftphyfiologie". 
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Eine  ganz  gleichförmig  fichdarftellende  Farbe  oder  Farb= 
Hache  erfcheinf  immer  hart  und  unangenehm,  tritt  uns  aber  die  näm= 
liehe  üinte  in  fanften  Übergängen  vor  Hugen,  dann  gefällt  fie  und  errcheint 
uns  naturgetreu;  denn  das  Wefen  des  IHalerifchen  liegt  im  Wechfel  der  Er= 
fcheinung. 

Hl!e  Hleifter  des  Kolorites  find  von  diefer  flnfehauung  durchdrungen, 
3hre  Bilder  find  fechnifcfi  nicht  nur  fo  gemalt,  daß  jeder  Gegenffand 
die  für  ihn  paffende  Pinfeiführung  (Farbenauftrag)  rauh  oder  glatt 
je  nach  der  Befchaffenheit  feiner  Oberfläche  hat,  fondern  die  Pinfelftriche 
find  auch  fo  gefegt,  daß  die  miteinander  gemifchten  Farben  noch  einzeln 
kenntlich  find.  3hre  Bilder  werden  dadurch  von  wechfelvollen  Conen  durch= 
webt,  die  fich  vor  dem  fluge  des  Berchauers  zu  vermifchen,  zu  beleben  Tcheinen. 
Diefe  reizvolle  Wirkung  der  fich  belebenden  Farben  haben  manche  ITlaler 
dadurch  in  erhöhtem  ITlaß  erzielt,  daß  fie  die  verrchiedenen  Farben  nicht  auf 
der  Palette  mifchten,  fondern  fie  auf  dem  Bild  linienförmig  oder  in  dicht 
aneinandergelegten  Punkten  (daher  der  üarne  diefer  Technik:  Poinfillistik) 
auftrugen,  3Jn  gewiffer  Entfernung  erfolgt  die  ITlirchung  der  Farben  auf  der 
Ileßhaut  des  Berchauers,  es  werden  dadurch  jene  glänzenden  Farben  erzeugt, 
die  fonft  nur  mit  Bilfe  des  Spektrums  hervorgerufen  werden  können.  Die 
Farbfläche  bekommt  dadurch  Weichheit  und  zitterndes  lieben,  ja  fie  wird  ge= 
wiffermaßen  durchfichtig,  da  wir  in  fie  hinein  und  durch  fie  hindurch  zu  fehen 
glauben. 

Soll  jedoch  die  Wirkung  der  Pointilliftik  die  richtige  fein,  fo  muffen  die 
einzelnen  Punkte  in  den  Kontraftfarben  nebeneinander  ffehen,  die 
liokalfarben  eines  Gegenffandes  fomit  derartig  in  ihre  Beftandteile  zerlegt 
werden,  daß  ftets  die  Kontrafte  das  gewünfehte  ITlifchungsrefuItat :  die  liokal-- 
farbe  ergeben,  mit  Farben,  die  im  Farbenkreis  einander  naheftehen  oder 
die  zu  den  matten  oder  blaffen  zählen,  kann  nur  ein  fchwacher  Erfolg  er- 
zielt werden,  da  die  Fläche  dann  wohl  Durchfichtigkeit  erhält,  das  lieben 
und  den  Glanz  aber  vermiffen  läßt.  Eine  fluffrifchung  diefer  matten  Technik 
erzielt  man  einigermaßen  durch  Zwifchenräume  weißen  Grundes,  verleiht  da* 
durch  jedoch  dem  Bild  etwas  Verblafenes,  Unwahres.  Wir  haben  das  Vor= 
bild  diefer  lebhaften  Wirkung  eines  richtig  gemalten  pointilliftirchen  Bildes 
in  der  Ilatur  an  einer  in  der  Ferne  gefehenen  Wiefenfläche.  Bier  vermifchen 
fich  (Tie  gelbgrünen,  blaugrünen,  roten,  gelben,  purpurnen  und  braunen  Tinten 
und  die  hellen  Lichter  miteinander  und  machen  es  einem  einfachen  Pinfel* 
strich  unmöglich,  diefe  Erlernung  nachzuahmen. 

Es  gibt  außerdem  viele  Fälle,  wo  der  ITlaler  gezwungen  ift,  die  Eigen* 
tümlichkeit  der  Farben,  fich  auf  der  Ileßhaut  des  Berchauers  zu  mifchen, 
mit  Bewußtfein  anzuwenden.  Befonders  tritt  diefe  notwendigkeif  dann  an 
ihn  heran,  wenn  er  bemerkt,  daß  fich  gewiffe  Farben  in  der  Entfernung 
anders  im  fluge  des  Befchauers  mifchen,  als  er  beabfichtigt  hat.  Diefe  Er= 
Fcheinung  findet  fich  am  häufigffen,  wo  falfcher  Konfraft  hervorgerufen  wird. 
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Die  Fcirbengebung  eines  Bildes 


Wer,  wie  bereits  bemerkt,  erft  an  die  Farbengebung  eines  Bildes  denkt, 
wenn  die  Zeichnung  in  Lricht*  und  Schattenwirkung  vollendet  iff,  wird  nie  ein 
wahres  Gemälde  Fchaffen,  [andern  höchftens  eine  mehr  oder  weniger  gut 
illuininlerie-Zeichnung.  Der  wahre  Koloriff  wird  von  Anfang  an  Form  und 
Farb-e-/  Licht  und  Schatten  gleichzeitig  und  gleichwertig  im  fluge 
haben. 

Auf  einer  folchen  wohldurchdachten,  tiefempfundenen,  mit  der  ganzen 
Kompofition  innig  verflochtenen  Zurammenffellung  der  Farben  beruht  die 
Wirkung  eines  guten  Kolorites. 

Ilicht  glänzende,  fatte  Farben  find  Grundbedingung  desfelben,  fondern 
eine  Farbengebung,  welche,  ohne  bunt  zu  fein,  ihre  Wirkung  auf  den  hehren 
des  Kon  traft  es  aufbaut,  die  Farben  fo  wählt,  dafr  fie  fich  gegenfeitig, 
unterftö(3en,  die  Conwirkung  fördern  und  fich  der  hui tperfpek* 
five  unterordnen. 

Die  Ilafur,  unfere  größte  ITleifterin  im  Kolorit,  lehrt  uns  1.,  daf}  wir 
mit  gef  äff  igten  Farben  äu^erff  f  p  cixLxiJiLJimgehen  und  fie  jedenfalls  in 
die  Farbe  des  Lichtes  tauchen  muffen,  um  das  Schreiende  derfelben  zu 
mildern  und  die  allgemeine  Barmonie  des  Bildes  hervorzurufen;  2.  dafj 
das  fluge  ffets  beffrebt  iff,  dort  die  Komplementärfarbe  hervorzurufen, 
wo  fie  noch  nicht  vorhanden  iff,  wie  z.  B.  der  Bimmel  dort  violett  erfcheinf, 

wo  der  ßorizonf  gelb  iff. 

Wir  dürfen  daher  nur  da  eine  gefäffigte  Farbe  anwenden,  wo  wir  den 
Farbenträger  hervorheben  wollen,  wobei  die  Wahl  diefer  Farbe  der 
Charakferiffik  der  Farben  unterliegt.  (Siehe  Seife  90.)  Dabei  vergeffe  man 
aber  nicht,  dafj  der  Werf  jeder  Farbe  weniger  durch  ihre  Gigenwirkung  als 
durch  die  Umgebung  und  den  Zufammenklang  mit  dem  Gedanken  des  Bildes 
bestimmt  wird. 

Diefe  weife  Sparfamkeif  fördert  nicht  nur  die  Einheit  der  Kompo* 
fition  und  ihre  ruhig e^jqrnehme  Wirkung,  fondern  fie  hebt  auch  das 
Inkarnat,  welches  durch  ffarke  Farben  leicht  beeinträchtigt  wird,  da 
gleichwertige  Elemente  auch  Farben  gleicher  Ordnung  bean* 
fpruchen. 

Illakarf  ffellfe  die  brillanten  Farben  »wie  in  einem  Bouqueh 
möglichff  nahe  nebeneinander,  um  dadurch  fowohl  das  flicht  wie  die 
Farben  auf  jenen  miffelpunkf  zu  konzentrieren,  welchen  er  als  Baupffache  der 
Kompofition  gewählt  hatte. 

3ft  man  gezwungen,  faffe  Farben  (Uniformen  u.  f.  w.)  da  anzuwenden, 
wo  fie  die  Barmonie  des  Bildes  frören,  fo  fuche  man  fie  entweder  durch 
einen  gut  motivierten  Gegenffand  etwas  zu  verdecken,  oder  dämpfe  fie  ffark 
mit  der  [lichrfarbe,  wenn  fie  nicht  verdunkelt  und  in  den  Schaffen  geftellt 
werden  können. 
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Die  gebrochenen  Cöne  haben  noch  außerdem  den  Porzug,  zu  den  leb* 
haffeffen  Kontra  ff  erfcheinungen  flnlarj  zu  geben.  Durch  richtige  Be* 
nüftung  diefer  Wirkungen  erzeugt  der  ITlaler  färben,  welche  nicht  mehr  den 
Charakter  des  flnftriches  tragen  und  deshalb  geeignet  find,  die  üllufion  des 
Berdiauers  zu  Reigern,  man  wähle  jedoch  nie  den  volIffändigenKon* 
traft  zu  einer  gegebenen  Farbe,  weil  er  leicht  roh  wirkt,  fondern  überlaffe 
dem  Buge  des  Befchauers  die  Verarbeitung  des  angeregten  Eindruckes,  in» 
dem  man  die  Konfraftfarbe  etwas  gebrochener,  unbeffimmter  wählt, 
als  die  gegebene  iff.  Dadurch  enfffeht  jenes  eigenartige  Spiel  des  fluges, 
welches  bei  jeder  näheren  oder  ferneren  Betrachtung  des  Bildes  wechfelnden 
Reiz  bietet,  indem  das  fluge  die  Konfraftfarbe  Jucht  und  glanzvoller  findet, 
als  fie  der  ITlaler  bringen  kann. 

3ede  Farbe,  welche  im  Bild  einen  hervorragenden  Raum  ein* 
nimmt,  verlangt  als  Gegengewicht  ihre  Konfraftfarbe  oder  doch  eine 
mit  ihr  ffark  konfraffierende  Farbe. 

Böcklin  ffellte  den  Saft  auf,  man  folle  die  Konfraftfarbe  immer  in 
größere  Entfernung  von  der  gegebenen  Farbe  bringen,  damit  das  fluge  ge* 
zwungen  wird,  durch  das  ganze  Bild  zu  fchweifen,  um  Befriedigung  zu  finden. 
3ft  jede  Farbe  zur  llachbarfarbe  faft  komplementär,  aber  nie  ganz, 
Jo^  ift  ffefs  etwas  in  ihnen,  was  fie  wieder  verbindet  und  harmonifch  macht. 

Während  die  Kontraftlehre  dem  ITlaler  diejenige  Farbe  weift,  welche 
eine  andere  hebt  und  fie  glanzvoll  macht,  zeigt  die  Lehre  von  der  Farben* 
harmonie  diejenigen  Farben,  welche  einer  gegebenen  fch m ei ch e I n,  d.  h. 
fie  nach  derjenigen  Farbe  hinübertreiben,  welche  ihnen  angenehm  ift.  Dadurch 
ift  dem  Ulaler,  befonders  dem  Porträteur  ein  wichtiges  Hilfsmittel  gegeben, 
die  unangenehme  Wirkung  einer  gegebenen  Farbe  zu  brechen.  Er  tut  daher 
bei  allen  Entwürfen  gut,  diejenigen  Farben,  welche  er  unbedingt 
bringen  mufj,  von  jenen  zu  unferfcheiden,  unter  welchen  er  freie  Wahl 
hat.  3ene  können  nur  durch  die  Farbe  der  Beleuchtung  und  die 
Wirkung  des  Kontraftes  verändert,  diefe  können  in  Iluance  und  Con 
beliebig  gewählt  werden;  je  eher  jene  auf  dem  Bild  fitzen,  deffo  beffer 
wird  die  Wahl  unter  diefen  getroffen  werden.  Diefelbe  Regel  der  Farben* 
harmonie  befolgt  man,  wenn  eine  Farbe  ihre  Eigenart  verloren  hat,  z.  B. 
Weif3  nicht  mehr  hell  genug  oder  Fchmuftig  wirkt.  Ulan  tont  in  diefem  Fall 
entweder  die  Umgebung  tiefer  oder  bringt  als  llachbarfarbe  jene,  welche 
das  Fchmußige  Weifj  nach  Blau  hinüber  drängt. 

Wir  haben  bereits  erfahren,  dafc  die  Wahl  der  Farben kombina-- 
tionen  mit entfcheide nd  ift  für  die  Stimmung  und  den  Stil  des 
Bildes  und  daher  forgfältig  getroffen  werden  muf$.  Böcklin  ging  fogar  fo 
weit,  manchmal  eine  Farbe  des  Farbenkreifes  ganz  im  Bild  fehlen  zu  laffen, 
damit  die  Barmonie  desfelben  einen  eigenartigen  Klang  bekäme.  Wie  man 
feiten  eine  energifche  kicnt-  oder  Schaffenmaffe  im  Bild  vereinzelt  ftehen 
laffen  kann,  ohne  eine  brutale  Wirkung  befürchten  zu  müffen,  fo  ift  es  auch 
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raff  immer  untunlich,  eine  fatte  oder  lehr  dunkle  Farbe  ohne  Gegengewicht 
oder  flusklang  zu  belaffen.  Deshalb  ift  es  auch  angezeigt,  um  den  Farben 
das  nötige  Gleichgewicht  zu  geben  und  dem  Bild  einen  größeren  Farben- 
reichtum  zu  verleihen,  die  Bauptfarbe  eines  Bildes,  welche  zugleich  die 
kräftigffe  lein  foll,  wieder  in  anderen  Partieen  des  Bildes  auftauchen 
zu  laffen,  jedoch  in  [fers  veränderter  Iluance:  tiefer  und  gebrochener, 
nie  foll  eine  Farbe  in  gleicher  Iluance  auf  dem  Bild  wiederholt  werden, 
fondern  ftefs  ausklingend.  Um  durch  diele  Verbreitung  die  Wirkung  der 
Bauptfarbe  nicht  zu  beeinträchtigen,  wird  fie  oft  mit  diefen  ausklingenden 
Conen  umgeben,  wodurch  fie  ihre  Kraft  noch  fteigert  und  gleichfam  Strahlen 
auswirft,  Grfferes  Verfahren  nimmt  hingegen  der  Bauptfarbe  durch  Verzef- 
telung  manchmal  die  gewünfchfe  Energie. 

Von  gröfjfer  Wichtigkeit  ift  auch  die  Verteilung  der  warmen  und 
kalten  Farben  auf  der  Bildfläche.  Sie  bildet  häufig  die  Grundlage  für 
die  Farbengebung,  da  fie  maßgebend  für  Einheit,  Ruhe  und  Stimmung  des 
Bildes  ift.  Das  nächffe  Kapitel  wird  darüber  eine  längere  Abhandlung  bringen. 
Bier  wollen  wir  nur  die  Detailwirkung  betrachten,  welche  zur  Bervor- 
hebung  eines  Gegenftandes  ähnliche  Regeln  wie  bei  der  Conwirkung 
entwickelt : 

1.  [Tlan  ffellf  ihn  warm  auf  kalten  Bintergrund  oder  umgekehrt; 

2.  man  fetzt  ihn  in  feinen  warmen  Ceilen  wärmer  und  in  feinen 
kalten  Ceilen  kälter  als  die  Umgebung; 

3.  man  bringt  die  kalte  Seife  desfelben  auf  den  warmen  Ceil 
des  Grundes  und  die  warme  Seite  auf  den  kalten  Ceil  des 
Grundes. 

Diefer  leßfe  Grundfatz,  einen  Gegenffand  zu  höherer  Geltung  zu  bringen, 
welchen  Bezold  die  Gegenbewegung  in  Belligkeit  und  Farbe  nennt, 
wurde  befonders  von  den  beffen  niederländiFchen  Koloriften  befolgt.  Der 
Konfraft  zwifchen  Warm  und  Kalt,  welcher  kräftiger  wirkt  als  geringe  Bellig* 
keifsunferfchiede,  kann  noch  durch  denFarbenauffraggefteigerf  werden, 
indem  man  kalte  paffofe  neben  warme  lafierfe  Cöne  fefjt  oder  um- 
gekehrt. 

Gbenfo  wichtig  wie  die  Gegenfäfee  von  Warm  und  Kalt  find  die  Bellig- 
keifskontrafte,  welche  das  Bild  in  Licht-  und  Schaffenparfieen  feilen 
und  die  Grundlage  für  die  modellierung  bilden,  ünfofern  hauptfächlich  die 
Schaffenparfieen  dem  Bild  Kraft  und  Reichtum  verleihen  -  dem  Ölbild  mehr 
als  dem  Fresko  -  wirkt  dasjenige  Gemälde  am  beffen,  auf  dem 
die  Licht  partieen  räumlich  geringer  find  als  die  Schaffenparfieen. 
Gro^e  [iichfflächen  und  kleine  Schaffenparfieen  laffen  das  Bild  leicht  flau 
und  flach  erfcheinen.  Vermiedene  Belligkeit  hat  neben  dem  Reiz  der  Ab- 
wechslung noch  den  Vorzug,  die  einzelnen  im  Bild  befindlichen  Gegenftände 
kräftiger  voneinander  zu  trennen  als  dies  mit  ßilfe  der  Farben  allein  mög- 
lich ift. 
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3e  größer  der  Kontralf  zwifchen  Bell  und  Dunkel  im  Bild  iff,  deffo 
kräftiger,  ja  derber  ilt  die  allgemeine  Wirkung  desfelben,  während 
ein  geringerer  Unterfchied  dem  Gemälde  einen  feinen  tonigen 
Charakter  verfchafft,  der  freilich  bis  zur  maffigkeif  und  Langeweile  herab* 
Finken  kann.  Ulan  vermeide  ftets  die  Ilebeneinanderffellung  fehr 
heller  und  fehr  dunkler  Farben  ohne  genügende  Motivierung,  da 
deren  Wirkung  leicht  eine  unangenehm  harte  und  grelle  wird, 

3ft  der  Gefamfton  eines  Bildes  hell  gehalten,  fo  wird  die  glückliche 
Perteilung  der  dunklen  Farben  von  größter  Wichtigkeit  Sie  dürfen 
nicht  planlos  im  Bild  verzettelt  werden,  fondern  muffen  nach  dem  Prinzip 
der  Fleckenwirkung  als  ITlaffen  zufammengehalten  gut  im  Raum  ftehen, 
wofür  wir  die  Regeln  Seite  41  und  66  finden. 

Die  Farbe  des  flicht  es  iff  maßgebend  für  die  Stimmung  des 
Bildes,  die  Barm o nie  der  Farben  und  das  Kolorit. 

Warmes,  fonniges  Iii  cht  gibt  dem  Bild  einen  freundlichen,  fympafhifchen 
Eindruck  und  durchfeßf  die  Farben  des  Bildes  fo  gleichmäßig,  daß  ein  alle 
Farben  verbindender  Con  —  merochrome  Barmonie  —  das  Kolorit  fördert. 
Werden  das  flicht  rötlich  und  die  Schatten  zu  blau  aufgefaßt  oder  fehlen  die 
grauen  ITlitfelföne,  dann  ergibt  fich  ein  unangenehmes,  füßliches  Kolorit. 

Die  merochrome  Wirkung  der  Sonnenftrahlen  bemerken  wir  beim 
Sonnenuntergang  am  deutlichen,  wo  alle  liokalfarben  mit  dem  goldigen 
Con  des  Sonnenlichtes  gebrochen  werden.  Alte  Gobelins  haben  deshalb 
einen  fo  wunderbaren  Zauber,  weil  den  Farben  gleichmäßig  der  eigene 
Farbencharakfer  genommen  iff  und  dafür  die  Farbe  des  Grundes  mitgeteilt 
wurde.  Farbige  Firniffe,  wie  jeder  Überzug,  der  die  Bildfläche  gleich* 
mäßig  verändert,  ihr  Glanz  und  Ciefe  verleiht,  können  der  merochromen 
Barmonie  zugerechnet  werden. 

Kaltes,  graues  Ii  ich*  teilt  dem  Bild  einen  ruhigen,  fanffen, 
melancholirchen  oder  trüben  Charakter  mit,  je  nach  der  Ciefe  desfelben. 

Die  harmonifierende  Wirkung  der  kichtfarbe  beftätigt  den  alten  fiehrfaft, 
daß  die  Barmonie  der  Farben  mehr  im  ITliftelglied,  das  fie  vereinigt,  befteht, 
als  in  den  Farben  felbff. 

Um  die  Lrichtwirkung  zu  fördern,  hellen  wir  die  helleren  Farben, 
welche  am  energifchffen  unfere  Empfindung  beeinfluffen,  dahin,  wo  das 
fluge  des  Befchauers  ruhen  foll  und  die  Conwirkung  zugleich  unterftüfjf 
wird.  Dunkle  Farben  gehören  an  diejenigen  Stellen,  wo  fie  entweder  durch 
ihren  Kontraft  die  Belligkeit  des  liichtes  hervorheben  oder  durch  ihre  Farben- 
tiefe  die  Confiefe  fördern.  Ausnahmen  hievon  bilden  Bellblau  und  Rot. 
Grfteres  verliert  durch  feine  Ähnlichkeit  mit  dem  Luftton  feine  Gigenwirkung, 
wenn  es  in  den  Bintergrund  gebracht  wird,  leßferes  ift  in  gefäffigfer  Form 
mit  einer  fo  bedeutenden  Energie  ausgeftaitef ,  daß  es  feinen  Farbenträger 
ftets  ftark  hervorhebt,  alfo  die  üuffperfpektive  zerfförf,  wenn  es  in  den 
Bintergrund  gebracht  wird. 
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Da  die  Farben  nichts  anderes  find  als  Cöne,  welche  die 
Erfcheinung  der  Körper  charakterifieren  [ollen,  muffen  fie 
ftets  in  Gleichförmigkeit  mit  dem  Ganzen  und  befonders 
mit  der  Conwirkung  fein;  der  Befchauer  mufj  ftets  klar  darüber 
fein,  welche  Farbe  noch  zum  Licht  gehört  und  wie  der  Lichtgang  im  Bild 
gedacht  ift. 

Dafj  Farbengebungen,  welche  auf  diefem  Prinzip  beruhen,  fich  durch 
mächtige  Wirkung  auszeichnen,  bewies  Ciepolo  und  feine  Schüler.  Wie  der 
Stil  des  Freskobildes  diefe  Art  begünftigt,  fehen  wir  befonders  an  guten 
Deckengemälden  in  Zopfkirchen.  Die  allgemeine  ß  e  1 1  i  g  k  e  i  f  des  Freskos 
verlangt  Farben,  welche  fich  einander  entgegengehen ;  ffarke  Farben  können 
im  allgemeinen  nur  als  ITlitteltöne  oder  als  Übergänge  vom  Licht  zum 
Schatten  angewandt  werden;  müffen  fie  als  Lichter  wirken,  fo  verlangen  fie 
einen  ftarken  Schatten,  der  ihnen  das  nötige  Relief  gibt. 

Will  man  feinem  Bild  eine  angenehme,  fanfte  Empfindung  per* 
leihen,  fo  greife  man  von  den  hellen  Farben  nicht  gleich  zu  den  tiefen, 
fondern  nur  ftufenweis  und  allmählich,  wie  es  die  Conwirkung  des  Bildes 
erfordert.  Der  ITlangel  an  lüiffelfönen  gibt  jedem  Gemälde  etwas 
Rohes,  Gewaltfames  und  ift  nur  da  motiviert,  wo  der  Stil  diefe  Wirkung 
verlangt. 

Um  eine  fanfte  Wirkung  nicht  zurWeichlichkeit  ausarten  zu  laffen, 
empfiehlt  es  fich,  einzelne  Parfieen  der  Kompofifion,  welche  man  dem  Be= 
Fchauer  aufdrängen  will,  fcharf  und  markiert  hervorzuheben. 

Die  Wirkung  der  Farben  als  Töne  verlangt  für  ihre  Perteilung  über 
die  Bildfläche  diefelbe  Anordnung,  welche  auf  Seite  66  für  die  Fleckenwirkung 
der  Töne  zu  finden  ift. 

Die  ßarmonie  eines  Bildes  wird  aber  nicht  nur  durch  die  Farbe 
des  Lichtes  bedingt,  fondern  auch  durch  das  Spiel  der  Reflexe,  welche 
von  einem  Farbenträger  auf  den  anderen  überfpringen  und  eine  reizvolle 
PermiFchung  und  Vereinigung  der  vermiedenen  Cöne  hervorbringen.  Sie 
bilden  eine  Kette  von  Perbindungsgliedern  zwifchen  den  beiden  Extremen 
der  warmen  und  kalten  Färbung.  Die  Abhängigkeit  der  Farbenreflexe  von 
der  Sättigung  der  Farbe,  der  Befchaffenheit  der  Oberfläche  des  Farbenträgers 
und  der  Lichtintenfität  wurde  bereits  früher  befprochen. 

Es  muf3  fich  aber  jedes  Bild  nicht  nur  den  Regeln  der  Licht*  und  der 
Conwirkung  unterordnen,  fondern  auch  diejenigen  der  liuffperfpektive  be= 
folgen.  Sie  umfaßt  jene  Peränderungen,  welche  die  Erfcheinung  der  Gegen* 
ffände  je  nach  dem  Grad  ihrer  Entfernung  durch  die  zwifcfien  ihnen  und 
dem  fluge  des  BeFchauers  liegende  LuffFchicht  erhält. 

Die  Entfernung  läfjt  fich  im  allgemeinen  durch  die  Gröfce  der 
Gegenftände  zueinander,  die  Kraft  und  Eigenheit  der  Färbung, 
die  Erkennbarkeit  ihrer  Details,  die  Parallelaxen  der  Gegen* 
ftände  felbft  und  die  Richtung  der  beiden  flugen  des  BeFchauers  be* 

Schmid  =  Breifenbach,  StiU  und  Kompofitionslehre  8 
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Bimmen.  Da  der  Kün ff ler  nur  die  erften  vier  Umffände  bildlich  benüften 
kann,  wird  er  nie  imffand  fein,  den  Berchauer  vollftändig  fäuFchen  zu  können ; 
er  ift  daher  genötigt,  die  ErFcheinungen,  welche  Fich  durch  die  Entfernung 
ergeben,  in  künfflerifch  gefteigerter  Weife  wiederzugeben. 

Die  [ilnienperfpektiue  fe^t  ihn  in  den  Stand,  die  Gröfje  aller  auf 
feinem  Bild  befindlichen  Gegenftände  exakt  zu  beftimmen;  die  Ii  uff  per* 
fpekfive  aber  unterliegt  nicht  gleich  präzifen  Gefefcen,  fondern  ift  mehr 
der  Selbffkontrolle  des  ITlalers  unterworfen, 

flieht  und  Schatten  verliert  durch  die  Entfernung  an  Energie;  die 
feine  flbfrufung  und  endliche  Vereinigung  der  beiden  zu  einem  liokalton 
gehört  eben  fo  wefentlich  in  das  Bereich  des  fcharf  beobachtenden  Künftlers 
wie  die  Veränderungen,  welche  jede  Farbe  nach  dem  Grad  ihrer  Entfernung 
vom  Befchauer  durch  die  zunehmende  liuftfchicht  erfährt.  Diele  enthält  zahl* 
lofe,  unendlich  feine  Partikelchen,  welche  fich  nie  zur  Erde  fenken,  fondern 
ffets  in  deren  nähe  Fchweben.  So  lange  die  Sonne  bei  hellem  und  heiterem 
Wetter  noch  ziemlich  entfernt  vom  Borizonf  ift,  bemerkt  man  vom  Gelb, 
das  der  Durchtrift  der  Strahlen  durch  diefelben  als  trübe  ITledien  erzeugt, 
nur  fehr  wenig.  Scheint  die  Sonne  aber  am  Abend  durch  die  größere  menge 
von  Partikelchen,  weil  ihre  Strahlen  nicht  mehr  faff  fenkrechf  auf  die  Erde 
fallen,  fo  nimmt  ihr  Licht  eine  gelbe,  orangegelbe  bis  rote  Färbung  an 
und  der  Bimmel  erhält  die  enffprechende  Konfraftfarbe,  3ft  die  fltmofphäre 
getrübt,  mit  Ilebel  erfüllt,  dann  verwandelt  fich  das  blau  reflektierte  flicht 
in  Grau,  das  durchtretende  Licht  bleibt  aber  gleich. 

5e  mehr  fich  fomif  ein  Farbenfräger  vom  Befchauer  enf* 
fernf,  defto  größer  ift  die  mit  Partikelchen  gefättigte  Luft* 
fchicht  und  ihre  die  Farbe  zerfefcende  Wirkung.  Die  Farbe  des 
Gegenftandes  mifcht  fich  alfo  immer  mehr  mit  der  Farbe  des 
Lichtes,  bis  fich  erftere  in  weiter  Entfernung  nahezu  vollffändig  in  leererer 
auflöft,  weshalb  entfernte  Berge  blau  wie  der  Bimmel  Fcheinen. 

3m  felben  ITlaf$,  wie  die  Farbe  ihren  Eigencharakter  ver= 
liert,yerfchwindet  die  Detailwirkung  der  Zeichnung,  die  ITlodellie* 
rung  und  die  feine  Farbennuancierung,  zugleich  wird  aber  die  Bar* 
monie  des  Bildes  durch  die  Farbe  der  Luft  als  verbindendes  ITledium 
wefentlich  gefördert. 

Wiederholen  wir  den  Inhalt  diefes  Kapitels  in  kurzem,  foweit  er  die 
Barmonie  der  Farben  betrifft,  fo  haben  wir  gefehen,  da^  diele  ver* 
mittelft  Vereinigung  aller  Farben  durch  ein  ITliftelglied  entfteht. 

Die  Arten  desfelben  feilen  fich  in : 

1.  ftufenweife,  zarte  Übergänge  der  Cöne  und  Farben, 

2.  VermiFchung  und  Vereinigung  derjenigen  Cöne,  welche  die  Reflexe 
einer  Farbe  auf  der  anderen  bewirken, 

3.  gleiche  BeFchaffenheit    der  Farben  in  betreff  der  Sättigung  und 
Brechung, 
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4.  Verfchmelzung  aller  Farben  mit  einer  einzelnen  (merochrome  Bar* 
monie),  welche  am  beffen  die  Licht*  und  Luftfarbe  iff, 

5.  Unterordnung  der  Farben  unter  die  Tonwirkung, 

6.  Wiederholung  einer  Farbe  (der  Baupffarbe)  in  den  uerfchiedenen 
Ruancen  von  Bell  zu  Dunkel,  fowie  in  den  unterfchiedlichen  Brech* 
ungen  mit  anderen  Farben  und  Perwebung  diefer  Cöne  durch  das 
ganze  Bild, 

7.  Gleichgewicht  der  warmen  und  kalten  Farben  auf  dem  Gemälde, 

8.  gleiche  Anordnung  der  Farben  mit  jenen,  welche  fie  im  Prisma  oder 
Regenbogen  haben. 

Der  Gebrauch  des  Schwarz [pieg eis  zur  UnterFcheidung  der  uer* 
fchiedenen  Tontiefen  ift  deshalb  mit  Vorficht  anzuwenden,  weil  derfelbe  bei 
beftimmter  Stellung  polarifiertes  Licht  nicht  reflektiert,  alfo  den  Duft,  welcher 
fich  an  heifjen  Cagen  über  dem  Boden  lagert,  uerfchwinden  macht,  Berge, 
welche  in  der  Ferne  uerfchwinden,  dagegen  deutlich  fichtbar  bringt.  Eine 
Landfchaff,  mit  Bilfe  des  Schwarzfpiegels  gemalt,  wird  dadurch  leicht  einen 
trockenen,  harten,  unwahren  Charakter  bekommen,  nicht  minder  gefährlich 
kann  die  Anlehnung  an  die  Photo gra phie  werden.  Sie  verleitet  den  ITlaler 
zu  Bewegungsmofiuen,  welche  das  menFchliche  Auge  nie  lieht,  die  alfo  unwahr 
wirken,  zu  unkünftlerifcher  Durchbildung  der  Details,  da  fie  jede  Kleinigkeit 
gleich  mechaniFch  freu  wiedergibt,  zu  gewalffamer  Linienperfpektiue,  endlich 
zu  falfcher  Conwirkung,  weil  fie  die  warmen  Farben  uollffändig  anders  bringt, 
als  wir  fie  zu  fehen  gewöhnt  find;  auch  die  fog.  orthochromatischen  Platten 
ändern  nicht  Wefenfliches  daran. 

Der  Künffler  vertraue  daher  feinem  fluge  mehr  als  den 
Bilf  smitteln,  feinem  Gefühl  mehr  als  den  ihm  überkommenen 
Regeln;  denn  diefe  find  nur  nach  den  Erfahrungen  aufgeteilt,  welche 
bisher  gemacht  wurden,  fie  können  alfo  durch  neuere  Erfahrungen  modi* 
fizierf  oder  auch  aufgehoben  werden.  Wer  den  Pfaden  der  Ilatur  folgt, 
liichf*  und  Farbenanordnungen  fo  trifft,  wie  fie  in  der  Ilatur  wirklich  find, 
oder  doch  als  möglich  gedacht  werden  können,  der  wird  nie  auf  Abwege 
geraten,  wenn  er  auch  Gefahr  läuft,  durch  ITli&achfung  der  Erfahrungen 
anderer  einfeitig  zu  werden. 

Da  die  malerifchen  ITlitfel  jedes  Bild  beftimmen,  ift  es  von 
größter  Wichtigkeit,  jedes  motiu  auf  feine  malerifche  Wirkung  hin 
zu  prüfen,  d.  h.  die  Grenzen  der  malerifchen  mittel  wohl  zu  bedenken  und 
nicht  Problemen  nachzujagen,  die  künfflerifch  unlösbar  find.  Bieher  ge= 
hören  alle  ITlofive,  welche  weder  in  Form,  noch  Licht,  noch  Farbe  einen  Gegen* 
fafj  aufweifen,  denn  ßarmonie  ohne  Konfraff  erregt  nur  Lang* 
weile. 

Diefes  Kapitel  über  Farbengebung  foll  nicht  gefchloffen  werden,  ohne 
den  Einfluß  des  Ateliers  auf  die  Farbengebung  des  Bildes  zu 
berühren. 
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Die  Werkffäfte  des  Inders  hat  faff  ftefs  ihre  Fenfferöffnung  nach  Ilorden, 
um  dem  ITlaler  den  ganzen  Cag  über  mögliche  gleichbleibendes  Licht  zu 
gewähren.  Das  bläulichkalfeliichf  von  Ilorden  iff  um  fo  kälter,  je 
unverfchleierter  im  Freien  die  Sonne  fcheinf;  diefer  Kontraft  wird 
noch  fichibarer,  wenn  die  Wände  des  Ateliers  warm  geffrichen  find 
und  daher  warme  Reflexe  werfen.  Der  ITlaler  wird,  weil  auch  fein  Bild 
kalt  befeuchtet  iff,  verleitet,  alle  Gegenftände  wärmer  zu  malen,  als  fie 
in  Wirklichkeit  find  und  die  kalten  Cöne  nur  für  die  Ubergänge  auf- 
zufparen.  Wird  rchließlich  noch  eine  warme  Generallafur  über  das  Bild 
gebracht,  fo  gewinnt  wohl  die  Gefamtwirkung  an  Einheitlichkeit,  verliert  aber 
durch  den  log.  Galerieton  die  üaturwahrheif.  Die  modernen  ITlaler, 
welche  fich  mehr  und  mehr  mit  [lichfproblemen  befchäftigen,  finden  an  der 
Beleuchtung  ihres  Ateliers  kein  Genüge  mehr;  fie  find  genötigt,  die  im  Freien 
gemalten  Skizzen  als  Bilder  fertig  zu  malen,  brauchen  daher  im  Atelier 
eine  wenigftens  einigermaßen  ähnliche  Beleuchtung,  diefe  gewährt  das  Ober- 
licht  oder  in  reicherem  ITlaß  das  Glasatelier.  Stellt  fich  der  ITlaler  alle 
Gegenftände  genau  fo  hin,  wie  er  fie  im  Bild  benötigt,  dann  wird  er  die 
hiezu  paffende  Beleuchtung  ähnlich  wie  in  der  Ilatur  erhalten.  Das  Oberlicht 
hat  außerdem  den  großen  Vorteil,  daß  es  das  Gemälde  in  derfelben 
Beleuchtung  zeigt,  die  es  nach  feiner  Fertigffellung  in  Galerieen  und 
Ausffellungsräumen  erhält. 

Die  Wände,  welche  früher  ftets  warm,  oft  burgunderrot,  geftrichen 
waren,  um  die  Reflexfeiten  der  Schatten  zu  erwärmen,  wurden  nunmehr 
weiß  oder  hellblau  getont  und  gewährten  fo  ausgiebige  Reflexwirkung  und 
allgemeine  Helligkeit.  Als  der  Pleinairismus  aus  der  ITTode  kam,  wurden 
auch  die  Wände  wieder  dunkler  und  meift  neutralgrau  gehalten.  Diefer  graue 
Anftrich  hat  aber  den  üachteil,  Jedes  in  ganzen  Farben  gehaltene  Bild  fchwer 
und  drückend  wirken  zu  laffen,  während  ein  dunkler  Anftrich  diefen  un- 
gültigen Ginfluß  nicht  geltend  macht. 

Da  alle  größeren  oder  inrenfiveren  Farbflecke  Konfraff-  und  Reflex- 
Wirkung  hervorrufen,  hüte  man  fich,  Cep piche,  Vorhänge  u.  f.  w.  von 
ftarker  Farbe  in  die  Ilähe  des  Bildes  zu  bringen,  um  hiedurch  die 
Farbengebung  des  Bildes  nicht  zu  beeinfluffen.  Unwillkürlich  wird  man  nämlich 
das  Bild  zur  Umgebung  ftimmen  und  fpäter,  wenn  das  Bild  in  anderer 
Umgebung  ift,  die  Erfahrung  machen,  daß  die  Farbengebung  desfelben  nur 
einen  unvollkommenen  Eindruck  gewährt,  da  die  zur  Barmonie  gehörende 
Farbe  nunmehr  fehlt. 

Die  Bildwirkung  der  Farben 

Wir  haben  aus  dem  bisher  behandelten  Stoff  gelernt,  weiche  Eigen- 
fchaften  die  Farben  für  fich  und  in  Verbindung  mit  anderen  haben,  welche 
Kombinationen  dadurch  möglich  werden,  endlich  welche  malerifche  mittel  wir 
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bellen,  um  den  Eindruck  der  nafurwahrheif  zu  erzeugen;  aber  wir  haben 
die  Farbe  als  Ceil  des  Ganzen  nur  fo  weit  berührt,  als  es  galt,  ihr  einen 
paffenden  Raum  im  Bild  anzuweifen,  He  dem  Gefamtfon  unterzuordnen  und 
das  Kolorit  des  Bildes  hervorzurufen. 

Die  Kenntnis  des  bereits  beFchriebenen  Stoffes  ift  unumgänglich  nötig, 
um  ein  Bild  bis  zu  einem  gewiffen  Grad  in  künffleriFche  Wirkung  zu  bringen ; 
fie  genügt  aber  noch  nicht,  um  jene  Einheitlichkeit,  Klarheit  und 
Überfichtlichkeit  hervorzurufen,  welcher  jedes  Kunftwerk  bedarf.  ITlan 
nennt  die  Vereinigung  diefer  verFchiedenen  EigenFchaffen  die  Bildwirkung, 
Sie  unterFcheidet  eine  üaturftudie  vom  Gemälde  durch  die  Art  und  Weife, 
wie  der  maier  das  gewählte  Stück  Flafur  in  dem  gegebenen  Raum  an* 
ordnet,  wie  er  die  ßaupfidee  durch  Unterordnung  alles  lieben* 
fächlichen  hervorhebt  und  die  üöne  und  Farben  in  einen  wechfel* 
reichen  künftlerifchen  Gegenfatz  von  feiner  Abwägung  bringt.  Durch 
die  Erkenntnis  des  Bild  mäßigen  und  das  Vermögen,  feiner  Arbeit 
Bildwirkung  zu  verleihen,  unterFcheidet  fich  der  Künftler  vom  Dilettanten. 

Wir  wiffen  bereits,  daf$  die  einheitliche  liichffarbe,  welche  wir 
über  das  ganze  Bild  gießen,  unerläßlich  ift,  um  dem  Bild  einen  liokal* 
Ion  zu  geben.  Diefer  erzeugt  im  Verein  mit  der  harmoniFchen  Wirkung  der 
auf  dem  Bild  befindlichen  Farbenverbindungen  und  Conwirkung  das  Kolorit 
des  Bildes.  Wird  diefes  zu  brillant,  zu  poliert,  zu  wenig  markig, 
fo  ift  es  unfähig,  jene  Kraft,  Heftigkeit  und  Einfachheit  hervorzu* 
bringen,  welche  Bedingung  eines  gufen^Bildes  ift.  Den  Eindruck  der  Frifch^e, 
Urfprünglichkeit  erhält  man  durch  kleine  Vorfföfje  gegen  die  Regeln  der 
ßarmonie  z.  B.  parallele  Linien,  fcharfen  Congegenfaft,  ftrengen  Konfraff  der 
Farben  u,  f.  w. 

Die  Bildwirkung  kann  eine  fehr  verfchiedene  fein.  Sind  die  Farben 
von  lebhafter,  faffer,  aber  harmoniFcher  Wirkung  in  ITlifre  des  Bildes  ver* 
einigt,  die  gebrochenen  Cöne  hingegen  am  Rand  des  Bildes,  fo  fpricht  man 
von  einem  Farbenbouguef,  wie  man  fie  bei  der  »ITladonnna  della  Sediat 
von  Raffael,  »3udifh«i  von  Chriftofano  Allori  findet.  Stehen  die  Farben  jedoch 
gedämpft,  faft  ohne  liichtwirkung  nur  als  Farbenflecken  'im  Bild,  fo  fpricht 
man  von  einer  Tapefenwirkung ;  fie  ift  charakteriftiFch  für  die  FchoffiFche  Schule. 
Da  ein  derartiges  Bild  auf  flicht*  und  Schattenwirkung  faft  verzichtet,  die 
Farben  fo  gedämpft  bringt,  daß  fie  nur  als  Bauch  wirken",  ift  das  ßaupf* 
erfordernis  derfelben  die  glückliche  Verteilung  der  Farbflecke ;  ftehen  diefe  gut 
im  Raum,  fo  ift  alles  erreicht,  was  mit  dielen  wenigen  ITlifteln  zu  er* 
zielen  ift. 

Um  einem  Gemälde  den  Charakter  der  Ruhe  und  Ausgeglichen* 
heit  zu  verleihen,  werden  wir  die  warmen  und  die  kalten  Farben  auf  dem* 
felben  im  Gleichgewicht  halten;  denn  die  Wirkung  der  warmen  Cöne  ift 
eine  freudige,  energifche,  diejenige  der  kalten  eine  fanfte,  kühle. 
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PerlaHen  wir  diefes  Gleichgewicht,  um  die  warmen  Töne  vor- 
hergehen zu  faüen,  fo  wird  die  Wirkung  des  Bildes  eine  lebhaftere, 
freundlichere  fein. 

Die  alten  [Oeiffer  huldigten  diefem  Vorzug  der  warmen  Farben,  um 
ihre  Gemälde  zu  den  reichen,  prunkvollen  Räumen,  für  welche  fie  gemalt 
waren,  zu  ftimmen;  fie  glaubten,  nur  dann  könne  man  eine  fympafhiFche 
Farbenwirkung  erzielen,  wenn  man  für  die  mit  Gelb  verwandten  Cöne  acht 
Raumteile  des  Bildes,  für  die  mit  Rot  verwandten  5  Ceile  und  für  die  kalten 
Farben  nur  3  Ceile  auffpare,  fo  dafc  der  nötige  Kontraft  kaum  gewahrt 
werden  konnte.  Diefe  Regel  wurde  jedoch  fehr  bald  durchbrochen  und  nur 
fehr  modifiziert  aufrecht  erhalten.  Später  nahm  Sir  3ofhua  Reynolds  die- 
felbe  wieder  auf  und  verlangte,  man  folle  höchftens  ein  Vierteil  des  Bild- 
raumes  mit  kalten  Farben  füllen  und  diefelben  nie  als  ßaupffarben  an= 
wenden,  fondern  nur  auf  dem  Grund  zerffreuen.  Gainsborough  widerlegte 
diefe  hehre,  welche  die  ITlaler  zu  ITlanieriften  gemacht  hätte,  glänzend  da- 
durch, daft  er  das  Bildnis  eines  in  Blau  gekleideten  Knaben  malte. 

Durch  das  Prävalieren  der  kalten  Cöne  erhält  man  eine  ruhige, 
fanffe,  manchmal  fogar  eintönige  Gefamfwirkung,  die  in  der  üeuzeif 
mehr  oder  minder  bevorzugt  wird. 

Die  Urfache  diefer  Empfindung  ift  wohl  darin  zu  erblicken,  dafj  wir 
gewohnt  find,  in  der  üatur  haupffächlich  kalte  Farben  wie  Grau,  Blau  und 
Grün  zu  fehen  und  die  Ruhe,  welche  in  der  Ilafur  liegt,  herüber  nehmen 
auf  die  Wirkung  des  Bildes.  Wie  im  Freien  unfer  Blick  gefpcinnter,  leb- 
hafter wird,  wenn  wir  eine  warme  Farbe  auffauchen  fehen,  weil  fie  die 
gewohnte  Empfindung  unterbricht,  fo  regt  uns  auch  ein  Bild,  welches  vor* 
wiegend  warme  Cöne  enthält,  an,  die  Blicke  darein  zu  verfenken. 

Hubert  fchon  der  Unferfchied  zwiFchen  warmen  und  kalten  Conen  fo 
lebhafte  Empfindung,  fo  greift  der  Gegenfaft  zwiFchen  heller  und  dunkler 
Färbung  eines  Bildes  noch  tiefer  in  unfer  Gefühlsleben  ein. 

Während  ein  heller  fiokalton  dadurch,  dafc  er  alle  Gegenffände 
klar  und  deutlich  zu  unferer  flnFchauung  bringt,  in  uns  einen  fympathifche n, 
freundlichen  Eindruck  erregt,  wird  trockene,  allfeifige,  kontraft- 
lofe  Helligkeit,  weiche  durch  die  zu  Fcharfe  Detaillierung  aller  Gegen* 
[fände  unfere  Phanfafie  weniger  als  unferen  Geift  anregt,  nach  flüchtiger  Be- 
trachtung fchon  ünfereffelofigkeit  zur  Folge  haben. 

Eine  finffere  Stimmung  berührt  uns  durch  die  unbeffimmf  aus  der 
Finfternis  fauchenden  Einzelnheiten  des  Bildes  unheimlich,  die  Phanfafie, 
durch  diefe  Unbeftimmtheit  der  Formen  zu  freiem  Flug  angeregt,  zaubert  uns 
Bilder  der  Furcht,  des  Schreckens  vor. 

Anders  ift  die  Wirkung  eines  Gemäldes,  welches  in  feiner 
Abtönung  vom  hellen  Licht  zum  tiefen  Schatten  die  Gegenffände  bald 
deutlich  zu  Geficht  bringt,  bald  fie  in  milde  Dämmerung  ver= 
hüllt,  dem  fluge  genügend  Stoff  für  fein  üntereffe  und  genügend  Raum 
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zur  Ruhe  gibt.  Gin  derartiges  Bild  wird  die  Phanfafie  anregen,  den  Be* 
Fchauer  an  fein  behagliches,  laurchiges  Beim  erinnern  und  größtes  Wohl* 
gefallen  erzeugen. 

Er n Her  wirkt  ein  Bild,  welches  die  Schattenmaffen  doppelt  fo  grof} 
als  die  Lichtmaffen  hat. 

So  haben  wir  es  durch  richtige  Wahl  des  Lokalfones  in  der  Band,  die 
Stimmung  und  den  Eindruck  des  Bildes  fumpafhiFch,  ruhig,  feierlich,  lebhaft 
oder  unheimlich,  furcht*  und  Fchreckenerregend  zu  machen. 

flbgefehen  vom  hokalton  haben  wir  noch  ein  anderes  mittel,  um 
den  Eindruck  zu  beeinfluffen,  grofje  Wirkung  zu  erzielen,  es  ift  durch  die 
Art  der  Farbengebung. 

Die  erfte  Art,  welche  die  färben  fo  gebrochen  und  fozartimliicht 
bringt,  dafj  fie  faft  nur  Tonwirkung  haben,  wurde  von  den  ITleiftern  der 
bolognefiFchen  Schulen  angewandt; 

die  zweite  Art,  welche  die  Farben  im  [rieht  und  Schatten  gefättigt 
und  kräftig  gibt,  wurde  von  der  römiFchen  Schule  bevorzugt; 

in  der  dritten,  der  venezianiFchen ,  Fehen  wir  die  hellften  Farben 
mit  den  beiden  Extremen  von  Warm  und  Kalt  zugelafFen  und  über  das  Bild 
harmoniFch  verteilt,  fo  dafj  fie  die  Wirkung  eines  Blumenffrauf$es  hervorrufen. 

Die  mächtige  Empfindung,  welche  die  römiFche  Art  erweckt,  beruht  wohl 
auf  der  Wirkung  ihrer  [artigen  Farben.  Da  zwiFchen  dielen  keine  vollkommene 
Perbindung  möglich  ift,  wirken  fie  wie  Pfundnoten  in  der  ITlufik :  machtvoll, 
aber  nicht  lieblich,  Mndes  in  den  Conwerken,  welche  fanffere  Gefühle  wecken 
follen,  die  [loten  unmerklich  ineinander  übergehen  und  verFchmelzen«,  ähnlich 
der  Wirkung  der  venezianiFchen  ITlalerei.  Diefe  bevorzugt  die  Barmonie  auf 
Koften  der  Kraft  und  wird  daher  leicht  zu  poliert,  zu  harmoniFch  und  kraft* 
los,  unfähig  grofje  Gedanken  grofj  auszudrücken,  wie  es  die  bolognefiFche 
Art  neben  der  römiFchen  vermag. 

Der  Reiz  der  Intimität  im  Gegenfaß  zur  Gröfje  wurde  erft  durch 
die  [liederländer  in  die  ITlalerei  eingeführt;  diefe  verbanden  es,  kräftige 
Farben  da  zu  bringen,  wo  fie  ünfereffe  hervorrufen  wollten,  diefelben  in 
volle  Barmonie,  in  künftleriFchen  flusklang  miteinander  zu  feßen,  indem  fie 
die  Farben  der  Conwirkung  teils  unter»,  teils  beiordneten.  So  wurden  Fie 
die  Illeifier  des  Clairobscurs ,  das  alle  kokalfarben  durch  den  Zauber 
eines  milden  Cones  einander  nähert,  fie  vom  Licht  zum  Dunkel  in  zarten 
flbffufungen  bringt  und  ihre  UnferFchiede  und  Formen  im  Licht  wie  im  Schatten 
klar  erfichtlich  macht.  Sie  verbanden  es,  durch  VermiFchung  der  gegenteiligen 
Reflexe  jene  Verbindungsglieder  zwiFchen  warmen  und  kalten  Farben  hervor* 
zurufen,  welche  die  Barmonie  bedingen. 

Bei  jeder  der  drei  Arten  von  Farbengebung  ift  die  Verteilung  der 
warmen  und  kalten  Farben  auf  der  Bildfläche  von  größter  Wichtig- 
keit, Wer  ein  Gemälde  aus  den  beiden  Extremen  von  Warm  und  Kalt 
komponiert  und  diefe  Färbung  zur  Unterffü^ung  der  Licht*  und  Schatten* 
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Wirkung  gebraucht,  wird  die  mächfigffe  Bildwirkung  erreichen.  Wir  fehen 
He  im  Bild  »'Das  kleine  jüngffe  Gerichte  von  Rubens;  der  obere  Ceil  des= 
Felben  mit  den  Gruppen  der  Gelegneren  befteht  aus  weichen,  perlgrauen 
Conen,  während  der  untere  Ceil  mit  den  Verdammten  von  der  roten  Glut 
des  ßöllenfchlundes  beffrahlt  wird. 

Rlan  kann  die  warmen  und  kalten  Cöne  analog  den  Prinzipien  der  Con= 
Wirkung,  welcher  He  fich  [fers  möglichff  anFchlie^en  fallen,  gruppieren,  indem 
man  die  Farben  aurjer  nach  ihrer  Wärme,  auch  nach  ihrer  Conhöhe  verwendet. 

1.  ITlan  bringt  die  kalten  Cöne  auf  die  eine  Seite  des  Bildes, 
die  warmen  auf  die  andere  (rechte  oder  linke,  obere  oder  untere,  oder 
durch  eine  Diagonale  geteilte  Seite).  Um  das  Gleichgewicht,  den  nötigen  ßalf 
zu  gewinnen,  fetjt  man  etwas  warme  Farbe  auf  die  kalte  Seite  und 
etwas  kalte  Farbe  auf  die  warme  Seite,  Jedoch  nur  in  dem  ITlar3, 
datj  fie  den  nötigen  Kontraft  bilden,  nicht  aber  durch  ihre  Flächenausdehnung 
überwiegen. 

Da  diefe  Ginteilung  gewöhnlich  für  Figurenbilder  oder  für  Staffagen 
bei  [landfchafren  gebraucht  wird,  wo  man  die  Figuren  etwas  hervorzuheben 
wünfchr,  wird  das  Gleichgewicht  gewöhnlich  in  der  Weife  gefördert,  darj  man 
die  kleinen  ausgleichenden  Farbflecke  für  die  Figuren  verwendet  und  fie 
durch  faftigere  Farben,  als  fie  der  kontrahierende  Hintergrund  aufweift,  her* 
vorhebt;  dadurch  kommt  der  kleinere,  aber  wichtigere  Farbfleck  zur  näm= 
liehen  Wirkung  wie  die  größere,  aber  mattere  Fläche. 

Selbftverftäzidlich  ift  man  bei  diefer  Gruppierung  nicht  blofj  auf  Figuren 
angewiefen,  fondern  kann  die  kontrahierende  Farbe  auch  durch  jeden  anderen 
Gegenftand  toter  oder  lebender  ilatur  motivieren. 

Bringen  wir  noch  die  warmen,  reichen  Farben  auf  die  dunklere, 
kalte  Seite  des  Bildes,  fo  erhalten  wir  durch  diefe  glückliche  Ergänzung 
der  Con=  und  Farbenwirkung  eine  kräftige  Bildwirkung. 

Diefe  Farbengruppierung  wurde,  da  fie  die  größte  Breite  der  Färbung 
bewirkt,  von  Tizian  gerne  benütjt;  er  legte  feine  Werke  in  großen  ülaffen 
von  warmen  und  kalten  Farben  an,  verband  das  warme  flicht  mit  den  reichen 
warmen  Schatten  durch  den  entTchiedenen  Kontraft  einer  kalten  Farbe  und 
verbreitete  fo  über  das  Ganze  Einheit  und  Farbenpracht.  Fehlt  dagegen  bei 
einem  Bild  die  fllaffenverteilung  und  die  Feftigkeit  durch  Gegenfäf$e  von 
Warm  und  Kalt,  fo  wird  es  felbft  bei  peinlichfter  Ausführung  ein  unfertiges, 
unvollkommenes  Ausfehen  haben,  das  fich,  aus  der  Ferne  gefehen,  noch 
fteigert. 

Beifpiele  erfterer  ülethode  find  :  »nach  Cifch«  von  Arthur  von  Ramberg, 
»Seni  vor  der  Leiche  Wallenfteins«  von  Carl  von  Pilofy,  »»Der  glückliche 
Kriegen  von  G.  F.  Watts,  »Das  Spiel  der  Wellen«»  von  Arnold  Böcklin, 
»Bimmelfahrt  ehrifti«  von  Frif$  von  Uhde,  »ITledea«  von  Anfelm  Feuerbach, 
»Aurora«»  von  Guido  Reni,  »Das  Konzert«»  von  Gerhard  Cerborch  d.  3., 
»Beiligtum  des  Berakles«i  von  Böcklin. 
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2.  Die  warmen  Farben  find  in  der  Hütte  oder  auf  einem  Ceil 
des  Bildes  vereinigt  und  von  den  kalten  Conen  umgeben  oder 
umgekehrt;  nur  kleine  eingeffreute  Farbf lecke  vermitteln  den  Aus* 
gleich  der  warmen  und  kalten  Cöne.  (Farbenbouquef.) 

Biedurch  bildet  fich  durch  die  Barmonie  einerfeits  und  den  mächtigen 
Kontraft  anderfeits  eine  Breite  und  eine  Brillanz  der  warmen  Cöne,  dafj  es 
den  flnrchein  hat,  als  gingen  von  ihnen  Strahlen  aus.  Kleine  Intervalle 
einer  Farbe  tragen  zu  diefer  Wirkung  wefentlich  bei. 

Wenden  wir  diefe  ITlethode  ähnlich  dem  [lichtgang  in  Kugelform  an, 
indem  wir  auf  einer  Seite  der  konzentrierten  warmen  Cöne  einen  kräf= 
figen  kalten  Konfraft,  auf  der  gegenüberliegenden  Seite  aber 
feine,  weiche  Übergänge  von  Warm  zu  Kalt  bringen,  fo  werden  wir 
eine  vornehme  Bildwirkung  erhalten. 

Erffere  ITlethode  befolgten  unter  anderen  B.  E.  ITlurillo  bei  feinen 
geldzählenden  Kindern  (Alf.  Pinakothek,  münchen)  und  Rubens  in  feiner 
Kreuzabnahme  (Antwerpen).  Bei  beiden  find  die  lichteften  Cöne  nahezu  in 
der  mitte  des  Bildes  vereinigt  und  vertiefen  fich  Fchriffweis  gegen  den  Rand 
des  Bildes  zu,  indem  fie  Licht  und  Farbenwirkung  vereinen.  Die  Energie 
der  warmen  Töne  in  diefer  Breite  und  Leuchtkraft  zufammengefafjf  und  um= 
ringt  von  tieferen  kalten  Tinten  erzeugt  eine  glanzvolle,  unvergleichliche 
Wirkung.  3nfereffanf  ift  die  Farbenfkala  jeder  Seite  auf  oben  genanntem 
Bild  von  Rubens,  indem  wir  auf  der  rechten  Seite  6elb,  Blau  und  deren 
ITliFchfarbe  Grün,  auf  der  linken  Seite  Blaugrau,  ITliFchfarbe  Lila  und  Rot 
finden,  welche  die  auf  kalfweifjem  Leintuch  gehobene  Leiche  Chrifti  um* 
geben. 

Paolo  Veronefe  konzentrierte  in  feinem  Bild  »Raub  der  Europa«  die 
warmen  leuchtenden  Farben  nahezu  in  der  rechten  Ecke  feines  Bildes  und 
ftreute  die  warmen  Töne  durch  fliegende  Amoretten  in  die  kalte  LandFchaft, 
welche  die  warmen  Cöne  rings  umgibt,  »SonnenFchein  in  Baus  und  fierz« 
von  Chriffoffle  BisFchop,  »Kirchweihvorabend«  von  Barrolomeo  Bezzi,  »Anbetung 
der  Birtens  von  Ernft  Zimmermann,  »3airi  Cöchterleins  Auferweckung«  von 
Albert  von  Keller,  »WinferlandFchaff«  von  Anton  Windmaier  find  hiefür  mo= 
derne  Beifpiele, 

Kühler  ift  die  Wirkung  eines  Bildes,  das  in  der  mitte  die  kalten 
Cöne  umgeben  von  den  warmen  hat.  man  findet  diefe  methode  bei 
der  ringförmigen  Art  des  Lichtganges  befonders  bei  LandFchaften,  in  deren 
mitte  fich  eine  Baumgruppe  kalt  von  den  warmen  Conen  des  Bimmels  und 
des  Cerrains  abhebt,  welche  nur  einzelne  kalte  Stellen  zur  Verbindung  und 
zum  Ausklingen  der  kalten  Bauprgruppe  haben. 

Beifpiele  hiefür  find :  »Volldampf  voran«  von  Bans  von  Barfels,  »Auf= 
ziehendes  Gewitter«  von  Eduard  Schleich  fen. 

3.  Wir  laffen  die  warmen  wie  die  kalten  Farben  getrennte 
Gruppen  bilden,  die  nur  fo  viel  vom  Gegenfaft  aufnehmen,  als  die  Baltung 


*a   122  fr^i 


erfordert.  Die  einzelnen  Gruppen  müffen  [ich  in  der  Farbe  ergänzen  und 
follen  durch  vetTchiedene  Farbenkombinafionen  ffefs  den  Reiz  der  Ileuheit 
hervorrufen. 

Wir  finden  diele  ITlethode  befonders  bei  größeren  Deckengemälden 
angewandt  wo  fie  die  einzelnen  Gruppen  auseinanderhält  und  deren  Eigen* 
fchaften  durch  die  Farbe  charakterinert.  Gegenftände  der  verfchiedenffen  Art, 
wie  Penonen,  üiere,  Säulen,  Uürpfoften,  ITlauerrefte ,  Baumffämme  u.  f.  w. 
werden  vereinigt,  weil  fie  warme  Farben  haben,  um  den  Gegenfatj  gegen 
andere  Gegenftände  von  kalter  Farbe  zu  bilden. 

Sämtliche  angeführten  ITlethoden  wurden  in  mehr  oder  weniger  voll* 
kommener  Weife  fchon  von  den  alten  ITleiftern  befolgt  und  werden  jefjt  noch 
bewufjt  oder  unbewußt  angewandt.  Die  Charakteriffik  der  Farben,  ihre 
Wirkung  auf  die  perfpekfivifche  Erfcheinung  u.  f.  w.  wurden  benüftf,  um  diefe 
niethode  zu  fördern,  der  Kompofition  einen  Halt  zu  geben  oder  auch  nur 
um  die  einzelnen  Figuren  zu  befferer  Geltung  zu  bringen.  Ilie  aber  ver= 
gafjen  fie  die  Breite  in  den  ITlaffen  des  Kolorites,  die  glückliche  Anordnung 
von  Iiicht  und  Schatten,  den  zarten,  ftufenweifen  Übergang  von  einer  Cinte 
zur  anderen  und  die  endliche  Vereinigung  der  Farbe  mit  ihren  jeweiligen 
Hintergründen  fo  anzuwenden,  dafj  ihre  Bilder  die  aus  der  richtigen  Ver= 
mifchung  der  warmen  und  kalten  Farben  entfpringende  Harmonie  aufwiefen. 
nie  vergaben  fie  auch,  dem  Bild  durch  pikante  Linien,  Cöne  und  Farben 
Energie  und  ITlarkieriheit  zu  geben  und  die  Wirkung  eines  ffarken  Kon= 
traffes  in  Con  und  Farbe  da  anzuwenden,  wo  es  galt,  einen  Gegenffand 
befonders  her  orzuheben. 

Während  Cizians  Bilder  unter  dem  Einfluß  des  abendlichen  Himmels 
gemalt  find,  der  ihnen  eine  allgemeine  Glut  verleiht,  haben  die  Werke  Paul 
Peronefes  die  Frifche  des  morgens,  die  alles  perlartig  erglänzen  läf$f,  oder 
den  faft  unerträglichen  Glanz  des  mittags  mit  grofjen  ITlaffen  eines  breiten, 
klaren  Bimmels.  Zarfes  Blau  durchfefjf  das  Kolorit,  die  Gewänder  und  die 
Architektur  in  den  Bildern  Veronefes,  während  Cizians  Bilder  in  den  Schmelz 
eines  durchficnfigen  Gelb  getunkt  Tcheinen. 

Der  Binfergrund 

Die  eminente  Wichtigkeit  des  Hintergrundes  zu  Figuren  und  Sachen 
bedarf  nach  den  allgemeineren  Ausführungen  in  den  Kapiteln  »»Die  Land* 
Fchaft  als  Hintergrund  von  Figuren«  und  »Das  Interieur«  auf  Seite  32  noch 
einer  fpeziellen  Befprechung  in  betreff  der  Farbengebung. 

Da  fich  in  den  meiften  Fällen  der  Hintergrund  durch  die  Szenerie  von 
felbft  ergibt  und  zur  Hervorhebung  der  Figuren  und  Gegenffände  die  auf 
den  Seiten  42,  63  und  111  befindlichen  Winke  genügen,  foll  hier  hauptfächlich 
der  ßinfergrund  zu  Bildnilfen  befprochen  werden. 

Als  Ceil  des  Ganzen  mufj  er  ffefs  mit  der  Figur  in  Beziehung 
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treten;  wie  die  Gegenffände,  welche  diefelbe  umgeben,  in  geiftigem  Zu* 
fammenhang  mit  ihr  ffehen  müffen,  nicht  willkürlich  gewählt  lein  dürfen, 
fo  muf}  auch  der  Hintergrund  Ceil  an  der  Färbung  der  Figur  haben, 
indem  er  mit  ihr  in  Harmonie  oder  in  Kontraft  ffehen  foll. 

nie  darf  derfelbe  den  flnfchein  erregen,  als  ob  die  Figur  in  denfelben 
verfenkf  oder  aus  demfelben  herausgerchnitten  wäre,  fondern  er  mufj  räum* 
lieh  ftets  weit  zurücktreten,  fich  alfo  der  hui fperfpekfive  unter* 
ordnen;  er  darf  daher  nie  materiell  gemalt  fein,  fondern  mufj  ein 
Flimmern  von  gebrochenen,  luftigen  Conen  aufweifen. 

üft  der  Hintergrund  in  neutraler  Farbe  gebracht,  fo  kann  fich  die 
Figur  in  Licht  und  Farbe  energifch  davon  abheben,  foll  aber  ftets  etwas  von 
ihrer  eigenen  Farbe  an  erfteren  abgeben,  um  den  Zufammenhang,  die  Ein* 
heitlichkeif  zu  fördern. 

Die  auf  Seite  63  und  111  gebrachten  Regeln  zur  Hervorhebung  eines 
Gegenftandes  durch  die  Kontraftwirkung  genügen  bei  Bildniffen  oft  nicht;  es 
mufj  daher  der  Hintergrund  da,  wo  eine  fchöne  oder  charakteriftifche 
Partie  der  Figur  hervorgehoben  werden  foll,  ftark  luftig  zurück* 
treten,  dagegen  mit  den  Conen  der  Figur  zufammenf liefen,  wo  es 
gilt  Unfchönes,  Eckiges  zu  verbergen, 

Off  wird  der  Hintergrund  da  aufgelichtet,  wo  es  gilt  die  Helligkeit 
der  Figur  auszudehnen,  und  da  verdunkelt,  wo  die  Figur  im  Schatten 
ffehf,  fo  dafj  fich  diefelbe  im  Hintergrund  aufzulösen  Fcheint  und  eine  weiche 
Harmonie  erzeugt;  der  Unferfchied  der  Cöne  in  der  Wärme  verhindert 
Weichlichkeif. 

üe  konf raffreicher  fich  die  Cöne  der  Figur  vom  Grund  ab* 
heben,  deffo  energifcher  iff  die  Wirkung  des  Bildes,  die  bis  ins  Brutale 
geffeigert  werden  kann.  Der  Hintergrund  aber  mu^  an  Eigenwirkung 
immer  den  Figuren  nach  ff  e  he  n,  denn  je  infereffanfer  er  ift,  deffo  mehr 
zieht  er  das  Augenmerk  des  Befchauers  von  der  Hauptfache  ab,  Fchadef  alfo 
der  großen  Wirkung  des  Bildes.  ITlan  hüte  fich  deshalb  vor  energifchen 
Farben,  ftarken  Konfraften  und  bringe  neue  Farben  nur  in  dem  ITlass  und 
der  Helligkeit,  als  fie  zum  Konfraff  der  Figuren  oder  zum  flusklingen  ihrer 
Töne  nötig  find. 

Den  Erfahrungsfaf$,  dafc  die  Lichter  durch  die  üachbarFchaff  tiefer  Schaffen 
an  Kraft  und  Klarheit  gewinnen,  benüfcf  der  Künffler  dazu,  dem  Kopf 
feiner  Figur  dadurch  erhöhte  Bedeutung  und  brillanten  Effekt  zu 
verFchaffen,  daf$  er  die  Kleidung  in  fehr  tiefer  Farbe  bringt;  oder  er  malt 
diefelbe  hell,  vereinigt  fie  mit  dem  Kopf  und  den  Händen  zu  einer  großen 
Lichfmaffe,  welche  durch  den  tiefen  Hintergrund  Leuchtkraft  erhält.  Um  den 
lederen  aber  in  Zufammenhang  mit  der  Figur  zu  bringen,  iff  es  nötig, 
Farben  der  Kleidung  oder  des  Ceinfs  im  Hintergrund  in  ver* 
änderter  [luance  auffauchen  zu  laffen.  So  finden  wir  bei  Rubens  und 
uan  Dyck  z.  B.  die  Figur  mit  einer  Schärpe  von  ffeinfarbigem  Gelb  umgürtet, 


so    124  s^a 


um  die  Farbe  des  ßinfergrundes  mit  der  Figur  zu  verbinden  und  zugleich 
den  Fleifchfönen  durch  den  Kontraft  der  ffärkeren  Farbe  Klarheit  und 
Zartheit  zu  perleihen.  Die  gelbgraue  Farbe  drängt  nämlich  das  Inkarnat 
einerfeifs  nach  Rot,  andrerfeits  erwirkt  He  durch  den  hark  gebrochenen  Con 
für  dasfefbe  größere  Klarheit. 

Der  Künffler  weifj  alfo  durch  die  Behandlung  des  Binfergrundes  in 
Zeichnung  und  Farbe  die  ITlängel  feiner  Figur  zu  verdecken,  indem  er 
einen  UiFch,  eine  Stuhllehne,  einen  Vorhang,  eine  Säule  u.  I  w.  dazu  ver* 
wendet  oder  die  ungünffige  Seife  durch  ähnliche  Farbe  im  Binfergrund  ver= 
Tchwinden  Iäfct.  Er  hebt  die  injtereffanjfe  Seite  durch  energirchen  Kontraft 
hervor,  bringt  die  Bewegung  der  Figur  durch  gerade  lotrechte  Linien 
zu  erhöhter  Wirkung,  gibt  dem  flnflifj  durch  nahe  eckige  Gegenf fände 
oder  Linien  größere  Weichheit,  drängt  die  ungünffige  Farbe  des  3nkar= 
nafes  durch  eine  paffend  gewählte  Farbe  oder  Beleuchtung  in  eine  günffigere 
«der  hebt  die  fchöne  Farbe  durch  die  Komplementärfarbe,  kurz,  er  wendet 
im  Hintergrund  alle  Lehren  an,  welche  die  früheren  Kapitel  vorgebracht 
haben,  um  den  Gegenftand  feiner  Kunft  in  möglichff  günftiges  Licht  zu 
bringen  und  den  Gefamfeindruck  des  Bildniffes  zu  einem  fumpafhiFchen,  mit 
der  gemalten  Perfon  harmonirchen  zu  machen. 

Der  Lefer  fieht  aus  dem  Vorhergehenden,  da^  auch  der  Hintergrund 
einen  wefentlichen  Beitrag  zum  Stil  des  Porträtes  liefert  und  damit  erff 
das  Bild  zum  Kunftwerk  ftempelf.  3nfereffanf  ift  die  Verfchiedenheif 
des  Arrangements  in  den  hifforiFchen  Stilen  zu  betrachten. 

Während  in  den  älteffen  Stilen  der  Hintergrund  von  Figuren  nur  als 
Wand  nebenfächlich  und  möglichff  neutral  gehalten  wurde,  gewann  er  all* 
mählig  immer  mehr  an  Bedeutung  und  Eigenwirkung. 

Aus  der  glatten  Wand  wurden  Stoffe,  die  an  Kofrbarkeif  und  Reich* 
halfigkeit  des  ITlufters  und  der  Farben  ftetig  zunahmen.  Dann  ging  man 
daran,  die  Perfon  dadurch  fchärfer  zu  charakterifieren,  dafc  man  fie  in  ihrem 
eigenen  Beim  oder  Wohnorte  malte.  Selbff  genreartige  Züge  wurden  nicht 
vermieden. 

Diele  j> kleinffädtifche ,  alfmodifche  üraulichkeih  machte  der  hohlen 
Prunkfucht  fpäferer  Stile  Plarj,  welche  Säulen,  koffbare  Vorhänge,  Fchwere 
Ceppiche,  Prunkffühle  u.  f.  w.  nicht  nur  da  anwandte,  wo  fie  zur  Charak- 
feriftik  der  Perfonen  beitrugen,  fondern  fie  zum  Gemeingut  aller  machte. 

Als  die  Reaktion  endlich  eintrat,  wurde  der  Bintergrund  wieder  in  in- 
nigere Verbindung  mit  der  Perfon  gebracht.  Gr  nahm  wieder  mehr  teil  an 
der  Con*  und  Farbenwirkung  derfelben  und  vervollffändigte  deren  Farben* 
akkord. 

Bald  hob  eine  dunkelgrüne  Landfchaft  mit  tiefblauem  Bimmel  und  noch 
tieferblauem  See  das  fchneeige  Wei^  des  bleichen  Inkarnats ;  bald  wurde 
das  ganze  Bild  durch  die  Barmonie  des  alle  Farben  zerlegenden  freien 
Lichtes  zu  eigenartiger,  phantaftifcher  Wirkung  gebracht. 
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Der  mächtige  Einfluß  des  ßintergrundes  auf  den  Stil  des  Bildniffes 
wurde  mehr  und  mehr  anerkannt  und  bewirkt  nunmehr  den  Reiz  der  charak* 
feriffiFchen  niannigfaltigkeif. 

Das  Arrangement  des  nebenfächlichen 

Die  Anordnung  der  nebenfächlichen  Gegenftände  in  einem 
Gemälde  muß  ftefs  den  Zweck  haben,  die  Charakferiffik  der  ßaupf- 
fachen  des  Bildes  zu  heben  und  die  Bildwirkung  zu  fördern. 

3hre  Benennung  fagt  bereits,  daß  fie  nur  eine  untergeordnete 
Rolle  fpielen  und  fich  der  Wirkung  derwichtigerenDingeanfchmiegen 
oder  unterordnen  follen.  Selbffverffändlich  muffen  fie  nach  denfelben 
Regeln  komponiert  werden,  welche  wir  für  die  Figuren  und  Gegenftände 
kennen  gelernt  haben,  £s  muß  alfo,  fobald  eine  dominierende  Form 
oder  Linie  das  Bild  durchquert,  eine  fchwächer  wirkende  als 
Gegengewicht  angebracht  werden,  welche  eine  von  der  ßaupfform  ab* 
weichende  Richtung  einfchlägt.  Gbenfo  muß  der  Zug  der  Landfchaft 
ein  Gegengewicht  gegen  den  Zug  der  Figuren  bilden. 

Da  fehr  häufig  ein  einzelner  Gegenftand  als  Gegengewicht  nicht  ge- 
nügt, fo  verbindet  man  ihn  mit  einer  Figur  oder  mit  anderen  Gegenftänden 
zu  einer  einheitlichen  Gruppe.  Diele  Gruppe  muß  fowohl  im  eigenen 
Linienaufbau,  wie  in  der  Unferffüßung  desjenigen  des  Wefenflichen  allen 
früher  angegebenen  Anforderungen  genügen.  (Siehe  Seite  47.)  ßiebei  ift 
jedoch  nicht  zu  vergeffen,  daß  jedes  Bild  einen  Ruhepunkf  für  das  fluge 
haben  foll  und  deshalb  nicht  gleichmäßig  mit  Perfonen  und  Dingen  ausge- 
füllt werden  darf.  Die  Wahl  der  hiezu  paffenden  Gegenftände  bleibt  dem 
GeFchmack  des  Künftlers  überlaffen,  der  Luft,  Boden,  Wände,  Kleider,  ITlöbel 
u.  f.  w.  wählen  kann. 

man  vermeide  parallele  Linien  und  folche,  die  in  ihrer  Verlänge- 
rung in  andere  fallen  oder  mit  diefen  ungünftige  Figuren  bilden. 

Breite  Flächen  und  lange  Linien  müffen,  um  Langeweile  zu 
vermeiden,  unterbrochen  werden,  wenn  fie  nicht  aus  obigem  Grund  oder 
der  Charakferiftik  wegen  erhalten  bleiben  müffen.  Diefe  Unterbrechungen 
können  mit  allen  möglichen  Dingen,  auch  Querfchatten  dargeftellt  werden; 
immer  aber  ift  es  erffe  Ilof wendigkeit,  daß  jeder  Gegenftand  auf 
dem  Bild  gut  motiviert  ift.  Überflüffige  oder  gar  falfche,  mit  der  3dee 
im  Widerfpruch  flehende  Dinge  (Lückenbüßer)  ziehen  die  Phantafie  des  Be= 
Fchauers  ab  und  zerfrören  die  Wirkung  des  fonft  beften  Bildes,  fluch  der 
PI  aß,  auf  dem  ein  Gegenftand  fteht,  darf  dem  Sinn  gemäß  kein  gefuchter 
oder  unmotivierter  fein,  fondern  muß  ebenfalls  dazu  beitragen,  den  Vorwurf 
des  Bildes  zu  verdeutlichen. 

Spricht  ein  Gegenftand  nicht  klar  feinen  Zweck  aus  oder  fteht  er 
unentfchieden  da,  fo  ift  es  beffer,  man  nehme  ihn  von  der  Bildfläche 
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weg.  Quält  man  fich  längere  Zeit  vergebens,  einen  Gegenftand  in  ver* 
fchiedener  Form  oder  Farbe  an  einen  beffimmfen  Plaß  zu  feßen,  fo  i ff  dies 
gewöhnlich  ein  Zeichen,  daß  derfelbe  nicht  an  diefen  Plaß  oder  überhaupt 
nicht  auf  das  Bild  gehört. 

Da  fich  faff  in  jedem  6emälde  leere  Flächen  vorfinden,  die  nicht 
mehr  als  Ruhepunkte  für  das  fluge  ausgefpart  werden  müffen,  kommt  der 
Illaler  leicht  in  Verfuchung,  diefe  Leeren  auszufüllen.  6s  wäre  aber  falFch, 
einzelne  Gegenftände  auf  der  Bildfläche  zu  verzetteln,  diefelben 
müffen  vielmehr  paffend  in  Gruppen  gebracht  werden,  welche  entweder  zu 
eigener  Linien*,  Ton-  und  Farbenwirkung  kommen,  oder  diejenige  der 
Figuren  unferffüßen,  vervollftändigen  oder  fteigern,  fei  es  durch  Barmonie 
oder  durch  Konfraft. 

Diefe  flkzedenfien  (Stillleben)  dürfen  aber  nie  dadurch  zur  Bau pr* 
fache  des  Bildes  werden,  daß  fie  auffallend  in  Ton  oder  Farbe  gehalten 
oder  ausgeführter  gemalt  find  als  die  Baupffachen. 

Alles  Beiwerk  (Stillleben),  welches  einen  wefentlichen  Raum  im 
Gemälde  einnimmt,  fchmälert  die  Wirkung  der  Figuren,  da  es  die  Huf* 
merkfamkeit  des  BeFchauers  auf  fich  zieht.  Ulan  hüte  fich  alfo,  denselben 
zu  viel  Bedeutung  zu  geben,  damit  es  nicht  die  befeelte  Bauptfache  erdrückt. 

Die  Frage',  wohin  ein  Gegenftand  gefegt  werden  muß,  beantwortet 
fich  entweder  aus  dem  Sinn  des  Bildmotives  oder  aus  den  Lehren 
vom  malerifchen  Gleichgewicht,  welche  häufig  da  einen  Gegenftand 
benötigen,  wo  er  aem  Sinn  nach  nicht  unbedingt  fein  müßte.  Diefen  Zwiefpalt 
glücklich  zu  löfen,  ift  Aufgabe  des  Gerchmackes  und  des  Geiffes  jeden  maiers. 

So  fehen  wir  auf  dem  mufterhaften  Gemälde  »3airi  Töchterleins  fluf* 
erweckungs  von  fllbert  von  Keller,  da  einen  tiefen  Vorhang  in  der  Säulen» 
halle  angebracht,  wo  es  gilt,  das  ITlädchen  kräftig  hell  wirken  zu  laffen; 
wir  finden  anftoßend  an  den  Vorhang  einen  Baum,  der  die  einheitliche 
Conwirkung  durch  feine  Tiefe  fördert  und  doch  genügend  Bimmel  durchblicken 
läßt,  um  die  Farben  zur  Geltung  zu  bringen  und  fie  ineinander  verfchmelzen 
zu  laffen.  Die  lange  Linie  des  Podiums,  auf  dem  Chriffus  fteht,  ift  ebenfo 
wie  die  Linie  des  Ruhebettes  durch  fich  überfchneidende  Kränze  unterbrochen, 
die  wieder  mit  Krügen  und  balfamgefüllten  Flafchen  eine  Gruppe  bilden. 
Diefe  Gruppe  wirkt  aber  fo  unauffällig,  daß  fie  die  Wirkung  der  Figuren 
nicht  im  mindeften  ungünftig  beeinflußt,  fondern  im  Gegenteil  durch  den 
Kontraft  hebt.  Die  Säulen  der  Balle  find  fo  geiftreich  angebracht,  daß  jede 
derfelben  in  Zeichnung,  Ton  und  Farbe  die  nebenftehenden  Figuren  unter* 
ffüßt  und  die  Barmonie  des  Ganzen  zur  vollen  Geltung  bringt. 

Die  in  das  Bild  eingeführten  Gegenftände  müffen  ftets  in  ihren  Größen* 
verhältniffen,  ihrer  Perfpekfive,  Zeit*  und  Ortsangehörigkeit 
mit  den  Perfonen  zufammenftimmen.    (Siehe  Seife  79.) 

Will  man  eine  Figur  groß  erFcheinen  laffen,  fo  mache  man  die  neben* 
ftehenden  Dinge  kleiner,  wähle  z.  B.  als  Bintergrund  zu  derfelben  eine 
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ferne  Baumgruppe-  Aus  demfelben  Grunde  ftelle  man  nie  neben  die  Ge* 
fichtsteile  Gegenwände  gleicher  Größe,  welche  einen  Vergleich  nahe  legen. 

Soll  eine  Figur  überlebensgroß  wirken,  fo  darf  fie  nie  in  Lebens* 
große  gezeichnet  werden,  fonft  wirken  die  Riefen  normal  und  die  normalen 
ITlenFchen  neben  ihnen  als  Zwerge,  felbft  wenn  die  Umgebung  entfprechend 
kleiner  gezeichnet  wird.  Kann  man  die  riefenhaften  Figuren  nicht  über= 
lebensgroß  malen,  fo  nehme  man  lieber  für  diefelben  ein  kleineres  maß; 
die  Phantafie  wird  dann  ergänzend  eingreifen. 

Was  zierlich  ausfehen  foll,  darf  nicht  in  großen  ITlaffen  dargeftellt 
werden,  fonft  wirkt  es  kümmerlich  oder  plump. 

Die  Landfchaftsmaler  haben  mit  dem  Arrangement  die  geringften 
Schwierigkeiten,  da  fie  in  der  Farbengebung  faft  unberchränkfe  Freiheit  haben ; 
Felfen,  ITloofe,  Flechten,  Stämme,  Steine,  Wiefen,  haub  und  Erdreich  laffen 
fich  faft  willkürlich  färben  und  verlangen  daher  der  Farbenwirkung  wegen 
feiten  ein  außerhalb  des  Landfchaftlichen  liegendes  Gegengewicht;  die  Sfaf= 
fage.  Diefe  kann  aus  ITlenFchen  und  Cieren  beftehen,  welche  durch  ihre 
Zeichnung,  Form  und  Farbe  in  Kontraft  oder  Barmonie  zur  fiandfchaft  treten 
und  zur  Belebung  derfelben  wefentlich  beitragen.  Die  weiteren  Erforderniffe 
der  Staffage  find  bereits  auf  Seite  31  dargelegt.  Da  die  Figuren  leicht 
ein  erhöhtes  oder  wenigftens  gleiches  3nfereffe  wie  die  [uindfchaff  felbft  er= 
regen,  liegt  die  Gefahr  nahe,  die  Wirkung  desfelben  durch  Detaillierung  der 
Figuren  zu  beeinträchtigen,  man  hüte  fich  daher,  diefelben  zu  akzentuieren, 
fondern  ordne  fie  dem  fiokalfon  und  der  kuffperfpektive  unter. 

Ein  Arrangement  foll  nicht  mit  Stillfchweigen  übergangen  werden,  welches 
die  Geduld  des  ITlalers  am  meiften  in  Anfpruch  nimmt,  es  ift  dies  die  Ord* 
nung  der  Draperie.  Faft  auf  jedem  Koftümbild  wird  fich  die  üofwendigkeit 
erweifen,  die  von  felbft  knittrig  fallenden  Falten  in  fchönere  Formen  von 
breitem,  gut  motiviertem  Zug  zu  bringen,  fie  zu  durchgeiftigen. 

Beim  liegen  einer  Draperie  muß  man  ftets  die  Bewegung  der  Figur 
im  Auge  behalten,  welche  maßgebend  für  den  fiinienfluß  der  Draperie 
fein  foll,  da  fie  ja  die  Urfache  desfelben  ift. 

Die  Falten  eines  Kleidungsftoffes  find  fo  anzuordnen,  daß  die  For= 
men  des  Aktes  darunter  zu  erkennen  und  die  Bewegungen  jeden 
Gliedes  leicht  zu  verstehen  find,  wobei  aber  auf  die  Eigenart  des  Stoffes 
und  des  Schnittes  vollffe  Rückficht  genommen  und  jede  Abfichtlichkeit  ver- 
mieden werden  muß. 

Wo  ein  Ceil  des  Körpers  vorftehf,  fpannt  fich  der  Stoff  knapp  um 
ihn,  wodurch  feine  Formen  klar  zu  Cag  treten,  die  zurückftehend en 
Körperformen  verdeckt  aber  der  Stoff  durch  die  Falten,  welche  des  freien 
Spielraumes  wegen  entftehen.  Die  vorgehenden  Körperteile  dürfen  jedoch 
nicht  fo  gezeichnet  werden,  als  wären  fie  von  einem  naffen  Cuch  umfpannt, 
fondern  die  Eigenart  des  Stoffes  ift  auch  hier  zu  wahren. 
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Die  kleinen  Falten  an  den  Gelenken  lind  fehr  genau  und  in  rieh* 
tiger  Überfchneidimg  wiederzugeben,  da  He  für  Proportion  und  Bewegung 
charakteriffifch  lind. 

man  permeide  parallele  oder  rechtwinkelige  Falten,  fowie  einander 
ähnliche  m  o  t  i  v  e ,  wo  He  nicht  zum  Stil  gehören;  bei  ffarken  ffeifeu 
Stoffen  entferne  man  die  knittrigen,  eckigen  Falten,  um  grofje  ITlo* 
ti  ve  hervorzubringen. 

Bei  weichen,  dünnen  Stoffen  gibt  es  natürlich  eine  größere  Anzahl 
kleiner  Falten,  die  jedoch  zufammen  wieder  ein  großes  Bauptmotiv 
bilden  follen,  welches  von  den  kleineren  befhmmf  gerchieden  die  ITlonotonie 
vermeiden  und  mannigfalfigkeit  und  Deutlichkeit  in  die  Conwirkung  brin= 
gen  hilft. 

3ft  der  maier  durch  die  Schwäche  des  lebenden  ITlodelles  verhindert, 
eine  Draperie  fertig  zu  malen,  fo  fkizziere  er  wenigftens  die  Baupterfcheinung 
derfelben  mit  den  großen  Falten=IIlofiven  und  lege  dann  die  Draperie  mög= 
lichft  getreu  nach  der  Skizze  auf  einer  Gliederpuppe.  Bat  man  nach 
dem  lebenden  ITlodell  eine  photographifche  Aufnahme  gemacht,  fo  wird 
diefe  beim  Fertigmalen  gute  Dienfte  leihen. 

Da  jedoch  die  Gliederpuppe  andere  Formen  und  andere  Ver= 
hältniffe  hat  als  das  lebende  ITlodell,  hüte  fich  der  ITlaler  forgfältig,  durch 
deren  Kopierung  fein  Bild  zu  verderben.  Alle  kleinen  eckigen  Formen,  fpifte 
Kniee  u.  f.  w.,  welche  die  Gliederpuppe  verraten,  vermeide  man  ängfflich  zu 
bringen  und  begnüge  fich  lieber  mit  den  großen  Formen  der  Skizze. 

Da  fliegende  Draperien  unmöglich  in  der  Bewegung  gemalt  werden 
können,  ift  man  gezwungen,  fie  auf  fefren  Grund  zu  legen  und  fo  zu  malen. 
ITlan  vermeide  dabei  aber  die  Benußung  eines  flachen  Grundes, 

Es  gibt  allerdings  ein,  wenngleich  mangelhaftes,  Aushilfsmiftel,  welches  das 
ITlalen  in  der  richtigen  Stellung  erlaubt,  man  tränkt  ein  weiches,  entfprechend 
gefärbtes  Seidenpapier  mit  Gummiwaffer,  legt  es  auf  feftem  Grund  in  die* 
jenigen  Falten,  welche  die  fliegende  Draperie  haben  foll  und  lä^t  es  trocknen. 

3ff  das  Papier  hart  getrocknet,  fo  läfjt  es  fich  in  jede  beliebige  Stel- 
lung und  Beleuchtung  bringen,  wobei  die  Durchfichtigkeit  Gelegenheit  zu 
eigenartigen  Reizen  gibt.  Diefes  Verfahren  hat  den  Porzug,  dafj  man  die 
Draperie  kühner,  flotter  malt  und  ihr  durch  die  Durchfichten  das  materielle 
eines  liegenden  Stoffes  nimmt. 

Bei  Schleiern  hat  der  Künffler  mehr  Willkür  in  der  Formgebung  als 
bei  feueren  Stoffen,  da  jeder  geringfte  Windzug  fie  bewegt  und  fie  an  einem 
Bindernis  hängen  läfjt.  3hre  je  nach  der  liage  vermiedene  Durchfichtigkeit 
gewährt  entzückende  Farbenreize. 

Ähnliche  Wirkung  verfchafffe  Raffael  dadurch  feinen  farbigen  Stoffen, 
dafj  er  die  [lichter  in  anderer  Farbe  als  die  Schatten  malte,  als  wären  es 
changierende  Seidenfforfe.  6s  kann  diefe  GrFcheinung  aber  auch  durch  Per- 
fchwinden  der  gleichfarbigen  Lafur  entftanden  fein. 
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Von  der  Eigenart  der  Stoffe,  ihre  Farbe  in  den  Falten  faftiger  zu 
zeigen,  wurde  bereits  früher  gefprochen. 

Strümpfe,  befonders  feidene,  müffen  fo  eng  anliegend  gemalt  werden, 
dafj  fie  die  ITluskulatur  durchrcheinen  laffen,  follen  fie  nicht  langweilig  wirken; 
He  dürfen  nur  durch  kleine  Querfalten  die  Struktur  des  Stoffes  aufweifen. 


Cechnirdie  Winke 

Die  Erlernung  der  einfachen  technifchen  Behandlung  des 
Farbenmaf  eriales  und  die  mechanifche  Führung  der  koloriffi* 
fchen  Arbeit,  welche  fich  die  alten  ITleifter  fchon  als  Lehrlinge  fpielend 
aneigneten,  wird  heute  leider  zu  fehr  in  den  Binfergrund  gehellt.  Dadurch 
lernt  der  angehende  ITlaler  die  Grenzen  des  Darftellungsgebiefes  fo  wenig 
kennen,  dafc  er  fich  in  nuftlofen,  weil  unlösbaren  Verfuchen  abffumpft,  oder 
darj  er  wenigffens  die  Wirkung  feiner  Gemälde  gefährdet.  Wer  aber  an  der 
Band  des  Studiums  der  Cechnik  fein  ülaterial  beherrfcht,  wird  frei  und 
forglos  dem  Walten  feiner  hierdurch  gezügelfen  Phantafie  folgen  können. 

Er  wird  fich  gerne  daran  gewöhnen,  nicht  mehr  die  Erfcheinungen 
der  üatur  als  die  maleri fchen  zu  betrachten,  welche,  gegen  andere  ver= 
glichen,  die  prachtvolleren,  anziehenderen  find,  fondern  diejenigen, 
welche  am  vollkommenften  darftellbar  find. 

Ilur  wenn  die  Schönheit  der  Erlcheinung  mit  der  ITlöglichkeif  der  Dar* 
ftellung  zufammenfällf,  ift  das  höchfte  Ziel  erreichbar. 

Bei  der  Arbeit  vergeffe  man  aber  nie,  dafj  eine  Stunde  lebens- 
vollen Schaf  fens  mehr  fördert  als  tagelanges  mühevolles  Quälen; 
denn  nur  mit  erh_öhter  Porftellungskraf t,  welche  durch  ftete  Beobach* 
tung  in  beständiger  Übung  gehalten  werden  mufj,  bringt  man  fein  Bild  zum 
gewünfchfen  Ziel.  Wer  fich  durch  riaturftudium  keinen  Erfahrungsfcha(3 
fammelf,  fondern  ängfflich  am  ITlodell  hängen  bleibt,  der  wird  nie  das  Wefen 
unTUfe  Totalität  der  natur  auff äffen,  fondern  immer  befangen  an  unbedeu* 
tenden  nebenfachen  kleben  bleiben  und  oft  das  nicht  einmal  darfteilen  können, 
was  fein  Auge  gereizt  hat. 

Schon  in  der  Anlage  des  Ölgemäldes  zeigt  fich  die  Individualität  des 
Künftlers. 

»►Beginne  den  Farbenauftrag  mit  einem  lackroten  Gewände,«  fagt 
Cennmi;  »dadurch  bringt  man  Kraft  in  alle  übrigen  üöne  und 
Wärme.u  Allgemein  gehalten  hei^t  diefe  Regel:  »Für  jede  Farben* 
harmonie,  welche  du  im  Bild  ausfprechen  willft,  beftimme  dir  zur  Stimm* 
gabel  der  Farbenkraft  die  fchönfte  Bauptfarbe  der  ßarmonie;  treibe 
das  Pigment,  das  du  für  den  Farbenton  befifceff,  auf  dem  Bild  fogleich  zur 

Schmid'Breifenbach,  Sfil=  und  KompoHtionsIehre  9 
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höchften  Kraft,*)  deren  es  fähig  ift,  um  fo  mehr  wenn  es  ein  delikat  zu 
behandelndes  Pigment  ift,  alfo  eines  von  durchfichtigem  Snfenfiucharakfer ; 
denn  bift  du  bei  den  andereren  Farben  bei  einer  üiefe  oder  ßöhe  angelangt 
in  welcher  du  die  höchffe  Kraft  des  fchönffen  Pigmentes  der  ganzen  Bar» 
monie  nicht  mehr  anwenden  kannff,  fo  bift  du  um  den  ganzen  Effekt 
betrogen,  »> 

Zur  weiteren  Förderung  der  dekorativen  Erfcheinung  gebe  man  außer- 
dem die  beiden  Konfrafte  des  höchften  Lichtes  und  des  tiefften 
Schattens  an,  welche  im  richtigen  Lokalton  zu  treffen  man  fich  be= 
mühen  muß.  ßierdurch  ist  die  Skala  gegeben,  innerhalb  welcher  man  die 
üöne  und  Farben  zu  fuchen  hat,  und  zugleich  unmöglich  gemacht,  daß  man 
die  Schattentöne  fchwarz  malen  muß,  weil  man,  bei  der  Belle  beginnend, 
zu  fchneil  in  die  Ciefe  gegangen  ift,  oder  umgekehrt,  daß  man  die  Lichter 
weiß  bringen  muß,  weil  man,  beim  tiefften  Con  beginnend,  zu  fchneil  ins 
Licht  gegangen  ift. 

Ebenfo  wie  Schwarz  als  Univerfalfon  für  alle  Farbentiefen  unzuläffig  ift, 
da  jede  Farbe  ihren  Charakter  in  allen  Conen  beibehalten  muß,  fo  ift  es  Jedem 
bekannt,  daß  reines  Weiß  nur  für  die  höchften  Glanzlichter  nächfter  und 
hellftbeleuchtefer  Gegenffände  aufzufparen  ift.  üeder  Gegenffand  von  weißer 
Farbe  muß  fo  tonig  gebracht  werden,  daß  ein  oben  gefchilderfes  Gianzlicht 
noch  zur  richtigen  Wirkung  kommt. 

Böcklin  rät,  die  gelblich wei ße  Farbe  des  Grundes  durch  einen 
Ton  zu  brechen,  der  aus  Weiß  und  Eifenoxyd  gemifcht  ift  da  der  erffe 
Grund  bei  allen  dünn  gemalten  Schatten  durchfchimmert  und  diefelben  bran= 
ftig  (braunrot)  erfcheinen  läßt.  Diefe  unangenehmen  Töne  erfcheinen  außer- 
dem  im  Lauf  der  Arbeit  leicht  durch  zu  vieles  Lafieren,  weshalb  es 
gut  fei,  ftets  etwas  Weiß  in  jede  Lafur  zu  nehmen,  um  dem  Bild  einen 
zartgrauen  Schimmer  und  Klarheit  in  der  Contiefe  zu  perleihen,  über  welche 
man  fich  bei  den  reinen  Lafuren  leicht  täufcht.  Beim  Anlegen  der  Farben 
bewege  man  fich  beffer  in  mäßigen  Farben  und  fpare  die  Akzentuierung 
für  das  Fertigmalen  auf,  um  nicht  zu  früh  die  malerirchen  mittel  zu  erfchöpfen. 
Überhaupt  male  man  nur  die  Verhältniffe  der  Farben  zueinander,  damit 
fie  die  richtige  farbige  Wirkung  erzielen;  man  braucht  nicht  zu  fürchten, 
mehlig  zu  werden,  wenn  man  nur  die  Farben  richtig  trennt  und  auseinander 
hält,  fie  wenig  mifcht  und  bis  in  die  Ferne  hinaus  und  in  den  tiefften 
Schatten  hinein  präzis  ausführt.  Der  Eindruck  des  mehligen  beweift  nur 
den  ülangel  an  Akzentuierung  und  Auseinanderhalten  der  Farben. 

Der  Rat  Böcklins,  dem  Grund  eine  rötliche  Lafur  zu  geben,  ist  zu  ein= 
feitig,  um  allgemein  empfohlen  werden  zu  können, 

3eder  maier  hat  die  üeigung,  welche  leicht  zur  manier  wird,  im  Lauf 
der  Arbeit  in  eine  beftimmte  Farbe  des  Kolorits  zu  fallen,  der  eine  ins 

*)  Cennini  berückfichtigt  hierbei,  wie  viele  alte  meifrer  der  Ichönfarbigen  Ulanier,  zu  wenig 
die  huflperipektiue. 
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Braune,  Branftige,  der  andere  ins  Grünliche,  wieder  einer  ins  Violette,  Süfj* 
liehe  u,  f.  w.  Der  erfte  wird  gut  tun,  feine  Leinwand  vor  Beginn  der  Arbeit 
blau  zu  grundieren,  der  zweite  rötlich,  der  dritte  gelblich  u.  f.  w.  Da  jeder 
üon  der  Lieblingsfarbe  durch  den  Kontraft  des  Grundes  ftark  auffällt,  läfjt 
fich  der  Gewohnheitsfehler  leichter  vermeiden.  Buntfarbig  grundierte  Flächen 
reizen  wie  alte  Bilder  wohl  zum  Übermalen,  da  fie  die  6nfftehung  reizvoller 
Zufälligkeiten  begünftigen,  beeinfluffen  aber  leicht  die  Reinheit  der  darüber* 
gelegten  Farbe  und  die  Haltbarkeit  des  Bildes. 

ß.  Ludwig  empfiehlt  in  feinem  verdienffvollen  Buch  »Über  die  Grund* 
fäfje  der  Ölmalerei« *)  folgendes  Perfahren: 

»»Auf  weitem,  glattem  Grund  wird  die  Aufzeichnung  genau  in 
blafjgrauen  Konturen  feftgeftellt,  dann  legt  man  mit  einem  zarten  hellen 
Grau  ~  in  den  Fleifchfönen  mit  Grünlichgrau  —  die  Schatten modellie* 
rung  ebenfo  fauber  an;  in  den  hellen  Lichfflächen  bleibt  das  neutral* 
weifj  des  Grundes  unberührt.  Dann  werden  auf  diefem  zarten  Formenbild 
die  Lokalfarben  aller  Gegenftände  flach  auflafiert,  aber  nicht  zu  blafj, 
fondern  fchön  und  voll,  doch  nicht  zu  voll,  damit  noch  nicht  die  ganze  Ciefe 
der  klaren  Pigmente  ausgebeutet  wird,  3eder  Gegenftand  ift  nun  im  mittel* 
ton  feiner  eigenen  Lokalfarbe  angelegt  und  diefe  farbigen  üliffelföne  dienen 
der  kommenden  modellierenden  liichfaufhöhung  als  durchwirkende  Unter* 
gründe.  Bei  der  Ausführung  mufj  jede  Lokalfarbe  fich  in  ihrer  ganzen 
modellierung  vollffändig  rein  erhalten;  auf  diefe  Weife  kommen  keine  färb* 
lofen  Schatten  vor,  fondern  immer  lokalfarbige.  Die  Ballung  des  Bildes 
beruht  in  den  voll  ausgebeuteten  Lokalfarben,  fo  daf}  wir  auch  im  Licht 
Schwarz  z.  B.  in  voller  Kraft  erblicken.  Dadurch  bekommt  das  Bild  eine 
erftaunliche  Vertiefung  des  Raumes,  in  welchem  die  Figuren  umher  zu  wan* 
dein  fcheinen.'i 

»Die  Farbenharmonie  und  Luffperfpektive  muft  bei  diefer  Untermalung 
vollständig  richtig  feftgeftellt  fein ;  dann  kann  die  nunmehr  m  i  t  (gebrochenem) 
Weif3  erfolgende  Aufhellung  und  modellierung  nie  fchaden  und 
wird  das  Bild  nie  trüb  machen^ 

»Diefes  Perfahren  ift  jedoch  nicht  für  den  Anfänger  berechnet,  der 
weder  das  nötige  Barmoniegefühl,  noch  auch  die  Erfahrung  in  der  Technik 
hat.  man  mufj  nämlich  darauf  achten,  daf$  die  Unterlage  f arbenkräf (ig 
und  dunkel  genug  für  die  Decke  ift.  üft  fie  zu  hell,  fo  machen  die  dünnen 
Wei^fchichten  der  Decke  einen  fchmutjigen,  verdunkelnden  Effekt, 
ftaft  des  gewollten  aufhellenden,  da  trübe  üledien  vor  durchfehei* 
nendem  Licht  verdunkelnd  gelb,  rot,  braun  wirken.  muf$  man 
aber,  um  diefen  Fehler  zu  korrigieren,  die  Wei&Icftichf  höher  decken,  als 
es  für  die  Belligkeit  der  Stelle  angemeffen  ist,  fo  geht  die  ßarmonie  der 

*)  Dieses  Werk  kann  allen,  die  lieh  für  die  Uechnik  der  alten  ITleiffer  intereffieren,  nicht 
warm  genug  empfohlen  werden ;  hier  verbietet  der  IHangel  an  Raum  eingehendere  Behandlunq 
des  Stoffes. 
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modellierung  verloren.  Sobald  diefer  UmRand  eintritt,  ift  mit  der  An* 
nehmlichkeit  auch  meiff  der  Effekt  der  Arbeit  verlorene 

ulllan  muß  in  diefem  Fall  die  Unterlage  richtig  ff  eilen,  fonft  gelingt  die 
Korrektur  nie,  denn  jede  noch  fo  ähnlich  fcheinende  üachmifchung  aus 
voller  Deckfarbe  fißf  immer  fremdfarbig  und  fchwerkörperlich, 
entweder  zu  hell  oder  zu  dunkel,  neben  dem  durchfcheinenden  Con.  Sind 
aber  alle  Unterlagen  einmal  gedeckt,  fo  ift  ihre  Bestellung  off  mißlich  und 
es  ift  off  nötig,  den  erffen  Untergrund  des  Bildes  wieder  zu  verändern.« 

»fluch  über  die  dunklen  Stellen  der  kokalfarbe  darf  die  Decke  nicht  zu 
dünn  gelegt  werden,  fonft  machen  fich  die  blauenden  ITledien  der  leßteren 
geltend.  -  Die  warmen  Farben  bewahren  nämlich  lafierf  auf  hellem 
Grund  ihre  Schönheit  bis  zur  größten  Dünne,  verlieren  fie  aber  bei 
großer  Dicke,  während  die  blauen  fich  umgekehrt  verhalten,  dick  fchöner 
wirken  als  dünn.   Wenn  wir  auf  einer  weisen  Cafe!  eine  fehr  dünne 
Wei ßfchicht  auffragen,  fo  ffrahlt  das  untenliegende  Weiß  gelblich  aus; 
wird  die  Weißfchichf  dicker,  fo  wirkt  es  erft  rötlich,  dann  unangenehm 
rußigbraun,  bis  die  Schicht  fo  dick  ift,  daß  fie  gut  deckt  und  wieder 
weiß  erfcheinf,  ohne  aber  die  Leuchtkraft  des  Grundes  zu  erreichen,  üe 
dunkler  der  Untergrund  ift,  um  fo  dickere  ITledienfchicht  der  Decke 
wird  noch  blau  beeinflußt  fein,  was  für  den  Auftrag  derjenigen  Deckfarben, 
welche  nicht  in  der  kalten  Farbenrichtung  liegen,  fehr  beherzigenswert  ift; 
denn  fie  verlieren  alle  Schönheit,  wenn  fie  dünn  auf  dunkler  Unterlage 
ruhen,  die  blauen  und  kalten  aber  verlieren  nicht.   Dabei  braucht  indes 
der  Untergrund  nicht  viel  tiefer  als  die  [jafurfchichfe  zu  fein.  So  geben  z.  B. 
Ileapelgelb  oder  Weiß  mit  Ocker  gemilcht  Fchon  auf  mäßiger  Schicht  frans* 
parenfen  Dunkelockers  einen  fchwachblauen  Schein.    Diefer  Umstand  ift  uns 
bei  [iegung  von  liufftönen  willkommen,  in  denen  die  warme  Farbe  der 
Gegenstände  noch  mitfprechen  foll.  Wenn  die  Decke  lichtabkrbierender 
wird,  kommt  kein  blauer  Schein  mehr  hervor,  fondern  der  gelbe  oder  rote. 
Der  gelbe  üledienfchein  hat  eine  lichtftärkere  Wirkung  als  der  blaue. 
Bei  Überfchummern  von  warmen  und  kalten  Farben  bemerken  wir  die 
größere  Leuchtkraft  und  üachwirkung  der  warmen  Farben;  z.  B. 
Blau  auf  Orange  gefchummerf  wirkt  zurückgehend,  fo  daß  beide  Farben  in 
vermiedener  Fläche  zu  fein  fcheinen.  Schließlich  werden  alle  Deckfarben, 
wenn  fie  in  blauender  IüedienFchicht  auf  dunkel  ffehen,  ins  Kühle  ihrer 
Iluance  geftellf,  auch  die  warmen.  Alle  diejenigen  Farben  aber,  in  welchen 
die  warme  medienfchicht  zur  Geltung  kommen  kann,  werden  durch  hellen 
Untergrund  gewärmt,  ünfofern  nun  die  mitfeldeckenden  und  die  ßalb= 
lafurfarben  fich  zu  beiden  Fällen  eignen,  kann  deren  Umfang  von  Warm  und 
Kalt  außerordentlich  ausgedehnt  werden,  fowie  noch  mehr  der  Umfang,  welcher 
fich  auf  unferer  Palette  zwifchen  Warm  und  Kalt  vorfindet.    So  können  wir 
je  nach  der  Unterlage  ein  und  dasfelbe  Pigment  z.  B.  Rot  kalt  oder 
warm  ftimmen,  wodurch  die  Barmonie  des  Bildes  nur  gefördert  und  er* 
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halten  wird.  Die  Wärmung  der  kalten  Cransparentf  arben  auf 
hellem  Grund  kann  man  z.  B.  dazu  benußen,  den  Bimmel  grün  aus* 
laufen  zu  laffen,  indem  man  folid  aufgetragenes  Cransparentblau  des  Zenithes 
ohne  die  Farbe  zu  wechfeln  in  ITledienfchicht  auslaufen  läßt.  Das  entgegen« 
gefeßte  Verfahren  benüßf  man  bei  liandfchaften,  wenn  im  Vordergrund 
ein  ftarkes  Rot  ift,  welches  [ich  im  Hintergrund  wiederholt.  Bier  malt  man 
erfreres  mit  hoher  Deckfarbe ,  legeres  mit  der  nämlichen  Farbe  in  ITledien* 
fchicht  auf  dunklen  Grund,  fo  wird  es  luftblau  wirken.  Sißen  dagegen,  wie 
dies  modernen  oft  gefchiehf,  die  ITledienrchichten  auf  falfchem  Plaß,  fo  können 
fie  das  ganze  Bild  in  Unordnung  bringend 

»leichter  ift  es,  volle  deckfarbige,  nicht  zu  helle  Unterma* 
lungen  auf  oben  angegebene  Weife  aufzuhellen;  hier  treten  keine  Siö= 
rungen  ein.  Unterlegt  man  z,  B.  den  Bimmel  mit  gleichmäßigem  Blau  und 
fchummert  mit  verfchiedener,  an  Dicke  zunehmender  Beleuchtungsfarbe  über 
das  trockene  Blau,  fo  erhält  man  fear  günftige  Refulfate.« 

»Die  Erlernung  der  techniFchen  Behandlung  des  Farbenmaterials,  die 
mechanifche  Führung  der  koloriftiFchen  Arbeit,  gibt  uns  die  möglichkeit,  die 
malerifchen  mittel  in  ihrem  ganzen  Umfang  auszunüfjen.  Der  planlofe  Farben« 
auftrag,  bald  dick,  bald  dünn,  wie  es  dem  maier  gerade  in  den  Pinfel  kam, 
berückfichtigt  den  Grund  nicht,  der  früher  oder  fpäter  doch  noch  durchwachfend 
zur  Geltung  kommt.  Der  forgfältige,  gleichmäßige  Farbenauftrag  der  Alten 
entfpricht  nicht  mädchenhafter  Sinnesart,  fondern  fefter  Gefeßmäßigkeif.  nur 
aus  einem  Ordnung,  Regel  und  Konfequenz  liebenden  und  nach  Verfeinerung 
feiner  Erfahrung  ftrebenden  Geift  wird  ein  Kümtler.« 

Wer  fein  Bild  Grau  in  Grau  untermalt,  hat  den  Vorteil,  bei  jedem 
frirch  aufgefegten  farbigen  Con  bereits  die  Conwirkung  vorzufinden,  in  welcher 
er  der  allgemeinen  Wirkung  wegen  bleiben  muß.  So  förderlich  diefes  Ver= 
fahren  auch  für  Gefamtwirkung,  Ballung  und  Kolorit  des  Bildes  ift,  fo  hat 
es  doch  den  Ilachteil,  daß  man  bei  der  Primamalerei  leicht  in  den  Fehler 
fällt,  grau  zu  bleiben,  und  die  Frifche  und  Freiheit  des  Farbenauftrages  ver= 
nachläffigt,  um  nicht  den  Reiz  des  grauen  Kolorits  zu  zerftören. 

3n  neuerer  Zeit  wird  die  Cemperafarbe  wieder  wie  von  Cizian 
und  feinen  Schülern  zur  Unfermalung  der  Ölbilder  benüßf.  man  hat  hierbei 
den  Vorzug  eines  freien  Farbenauftrages,  der  durch  feine  naß  in  naß* 
Behandlung  ein  Verfchmelzen  und  Vorarbeiten  der  Cöne  geftattet,  wie  keine 
andere  Technik  als  die  der  Ölmalerei. 

Da  die  Cemperafarbe  keine  Stoffe  enthält,  welche  fich  beim  Crocken* 
prozeß  verändern,  ift  bei  richtiger  Behandlung  ein  fpäteres  Reißen  und  nach* 
dunkeln  nicht  zu  befürchten.  3hre  Leuchtkraft  ift  dabei  fo  bedeutend,  daß 
fie  auch  durch  eine  mäßig  dicke  Schicht  Ölfarbe  dringt  und  deshalb  als 
Grund  diefelbe  Klarheit  und  Frifche  gewährleiffet  wie  der  helle  Kreidegrund. 

natürlich  muß  die  Cemperafarbe  immer  auf  naffen  Grund  aufgetragen 
werden,  damit  fie  fich  mit  denselben  innig  verbindet,  und  zuleßt  gut  ge= 
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trocknet  fein.  Bevor  man  He  mit  der  Ölfarbe  übergeht,  mufj  man  fie  mit 
einem  guten  [Heilmittel  einreiben.  Diefe  Untermalung  geftattet  eine  gründ* 
liehe  Durchführung  der  Bilder,  ohne  das  Verfaucen  und  Speckigwerden  der 
Ölfarbe  befürchten  zu  müffen. 

Der  Kreidegrund  ift  wegen  feiner  Leuchtkraft  und  der  Fähigkeit, 
überfchüffiges  Öl  aufzufaugen,  für  Ölbilder  fehr  beliebt,  bietet  jedoch  auf  Lein* 
wand  aufgetragen  nicht  diefelbe  Garantie  der  ßaltbarkeif  wie  ein  guter  Öl« 
grund,  da  der  mit  Kreide  vermifchfe  Leim  im  Lauf  der  Zeit  verwittert  und 
der  aufliegenden  Farbenfchicht  keinen  genügenden  ßalt  mehr  gibt. 

üedes  Bild  foll  nach  lüafjgabe  feines  Hlotives  in  einer 
anderen  "Cechnik  gemalt  fein,  z.  B.  idealiftiFche  in  Fchönfarbiger  ITla* 
nier,  realiftirche  in  Clairobskur.  Die  Deckfarbenmalerei  bedarf  zur  Gntwick* 
lung  ihrer  Fchönften  Charaktere  einer  lichtabforbierenden  Unterlage,  die 
Fchönf arbige  dagegen  lichtreflektierender.  Reizvoller  wird  jedes  Bild,  in 
welchem  jeder  Gegenffand  entfprechend  feinem  Charakter  eine 
andere  Cechnik  aufweift,  wie  wir  es  bei  den  beften  Bildern  Bock  lins 
finden.  Die  Wellen  und  feuchte  Felfen  untermalt  er  mit  toniger  Zeichnung 
auf  hellem  Grund,  überzieht  das  Ganze  mit  durchfichtiger  Lokalfarbe,  in 
welche  er  die  höchften  Lichter  paftos  fefjt.  Dadurch  erhält  er  eine  fabelhafte 
Durchfichtigkeit  der  Farbe,  ein  reizendes  Spiel  der  Zufälligkeiten  des  Grundes, 
eine  merkwürdige  Klarheit  und  Leuchtkraft  der  Farben  und  eine  unglaubliche 
Ähnlichkeit  mit  der  Ilatur.  Die  ftumpfen  entfernteren  Cöne  fef$f  er  halbpaftos 
auf  dunklen  Grund,  damit  fie  einen  eigentümlichen  kalten  hiffähnüchen  Con 
bekommen,  IRaffive  trockne  mauern  und  Felfen  malt  er  dagegen  paftos, 
nur  wo  fie  von  der  Iläffe  feucht  find,  werden  fie  durch  Lafur  fchlüpfrig  und 
fchimmernd  gemacht.  Die  Kleider  werden  ftofflicher  und  paftofer  behandelt; 
Seidenftoffen  dagegen  wird  wieder  durch  Lafur  der  ihnen  eigentümliche 
Schimmer  gegeben,  ün  die  Farbe  des  Inkarnates  fpielt  er  die  feinen  üuancen 
mit  fpifjen  Pinfelftrichen  hinein  und  erreicht  dadurch  genügende  ITlodellierung 
und  prickelndes  Farbenfpiel. 

Durch  diefe  Verfchiedenheif  der  Behandlung  jeden  Gegenftandes  ent* 
fteht  bei  der  Betrachtung  jedes  neuen  der  Reiz  der  üeuheit  für  den  Befchauer, 
wodurch  er  immer  wieder  an  das  Bild  gefeffelt  wird. 

Welche  ITlethode  man  auch  zur  Untermalung  wählt,  ftets  foll  man  die 
allgemeine  Wirkung  im  fluge  behalten  und  nicht  Einzelnheiten 
fertig  malen  wollen,  ohne  alles  zufammenzuftimmen  und  die  Baltung 
des  Ganzen  zu  bewahren. 

Bei  der  Primamalerei  muf$  jede  Farbe,  die  wir  auf  die  Leinwand 
fefcen,  fogleich  in  dem  richtigen  Conwert  und  der  paffenden  Iluance 
gebracht  werden;  die  einzelnen  Cöne  müffen  gegeneinander  forgfälfig  abge* 
wogen  und  in  der  richtigen  Luftperfpektive  gehalten  fein.  Was  man 
d reift  und  wie  im  Flug  malt,  ift  mit  einem  gewiffen  eleganten,  felbft* 
bewußten  Wefen  verbunden.  3eder  flotte  Strich  hat  etwas  G  ei  f  frei  dies, 
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verrät  Ualent  und  die  Sicherheit  eines  feines  Könnens  bewußten  Künftlers. 
Daher  wirkt  ein  kühn  hingeffrichenes  Bild  unendlich  reizvoller  auf  den  Be= 
fchauer  als  ein  peinlich  durchgeführtes.  Freilich  muffen  fich  diefe  flotten 
Pinfelftriche  allen  Bedingungen  des  Cones,  der  Farbenharmonie  und  der 
Zeichnung  unterordnen. 

Die  Größe  des  Bildes  bedingt  die  Delikateffe  der  Ausführung, 
ein  kleines  verlangt  mehr  als  ein  großes.  Während  das  erfte  eher  zart 
behandelt  werden  muß,  foll  das  zweite  breit  vollendet  fein.  Da  die  doppelte 
Größe  des  Bildes  die  Entfernung  des  Befchauers  von  denselben  fein  foll, 
richtet  fich  die  Ausführung  nach  diefer  Entfernung.  Die  Durchbildung  jeden 
Details  gibt  dem  Bild  einen  eigenen  Reiz,  da  das  fluge  den  Einzelheiten 
mit  üntereffe  nachgehen  kann,  jedoch  müffen  diefe  fo  künftlerifch  gefchickt 
gebracht  fein,  daß  die  große  Wirkung  nicht  verloren  geht;  denn  die  deko= 
rative  Wirkung,  das  fchöne  Zufammenklingen  der  Formen  und 
Farben,  die  glückliche  Licht»  und  Schaffenverteilung  find  die  ßaupf* 
erforderniffe  eines  guten  Bildes.  ITleiftens  genügt  die  Durchführung  der 
Bauptfachen  bei  Pernachläffigung  der  nebenfachen. 

Um  das  fluge  bei  der  Arbeit,  befonders  bei  der  Durchführung  eines 
Details,  ftets  frifch  und  gleichmäßig  empfänglich  zu  erhalfen,  damit  es  den 
Con  des  Gegenftandes  richtig  aufzufaffen  vermag,  empfiehlt  es  fich,  die  flugen 
öfters  auf  einer  der  gemalten  Farbe  konfraffierenden  oder  wenigffens  neu* 
fralen  Farbe  (Grau)  ausruhen  zu  laffen, 

ß!le  Farben,  welche  zu  den  bereits  gemalten  neu  gefeßf  werden, 
müffen  forgfälfig  geprüft  werden,  ob  fie  mit  den  vorhandenen  eine  gute 
Kombination  bilden,  fich  in  Tonwerf,  Wärme  und  Luf f perfpektive 
richtig  einreihen  und  die  Bild  Wirkung  ffeigern.  Wichtig  iff  außerdem  die 
Prüfung,  ob  die  neue  Farbe  in  größerer  Entfernung  vom  Bild  nicht  eine 
unfehöne  ITlifchung  mit  einer  üaehbarfarbe  eingeht  und  dadurch  die 
beabfichtigte  Wirkung  beeinträchtigt.  Es  muß  daher  jede  Farbe  fo  ge- 
malt fein,  daß  fie  im  richtigen  flbffand  vom  Bild  richtig  wirkt. 

Wir  haben  im  Kapitel  über  den  Konfraft  erfahren,  wie  eine  Farbe 
durch  die  üaehbarfarbe  beeinflußt  wird,  dadurch  find  wir  in  den  Stand  gefeßt, 
eine  Farbe  z.  B.  feiner  und  zarter  zu  machen,  indem  wir  in  deren  nähe 
einen  kleinen  oder  fchmalen  Fleck  mit  derfelben  Farbe  aber  in  kräfti- 
gerer, faffigerer  ttuance,  jedoch  nicht  zu  dunkel  bringen.  Diefe  ITle= 
thode  wird  beim  Inkarnat  oft  mit  Erfolg  benüßf  und  bewährt  fich  fo  gut 
wie  eine  weitere,  welche  eckige  Linien  in  die  nähe  des  Kopfes  bringt, 
um  ihn  jugendlich  weicher  zu  machen. 

Färbt  man  das  Inkarnat  zu  konfraffreich,  fo  die  Fingerfpißen,  Lippen 
und  Wangen  zu  rot,  den  ßals  zu  gelb,  die  Sfirne  zu  weiß,  die  Steilen,  wo 
der  Körper  transpiriert,  zu  braun,  fo  bekommt  es  eine  füßliche  Färbung; 
find  die  Lichter  zu  heil,  die  Conwirkung  der  Details  zu  ffark,  fo  wirkt  es 
hölzern. 
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Bevor  man  eine  Stelle  im  Bild  ändert,  überlege  man  ffets,  warum 
fie  fchlechf  wirkt,  und  ändere  fie  erft  dann,  wenn  fich  erweift,  dafj  nicht  die 
weniger  wichtige  und  leichter  zu  verändernde  Umgebung  fchuld  an  der  fal» 
Sehen  Wirkung  ift.  Quält  man  fich  an  einem  Gegenftand  längere  Zeit  ver- 
geblich, findet  man  weder  die  richtige  Form  noch  die  richtige  Farbe  hierfür, 
fo  gehör!  er  gewifj  nicht  in  den  Rahmen  des  Bildes. 

ßciöen  wir  beim  Beginn  des  ITIalens  die  Farben  kräftiger,  faftiger 
aufgefegt,  als  wir  fie  fahen,  fo  werden  wir  nicht  in  den  Fehler  fallen, 
in  der  Ausführung  matt  und  farblos  zu  werden  oder  die  Ciefen  der 
Schatten  tinfig  zu  malen,  3e  frifcher  wir  die  Farben  bei  der  Aus* 
fuhrung  nebeneinander  fefcen,  defto  lockerer,  wirkungsvoller  kommen 
fie  zur  Geltung,  defto  lebendiger  wirkt  das  Gemälde,  6s  foll  jedoch  nicht 
fogleich  die  lefcfe  Kraft  vergeben  werden,  um  das  Akzentuieren  noch  zu 
ermöglichen. 

Während  man  Zufälligkeiten  in  der  Farbe  nicht  aufziehen,  feine 
Cechnik  nicht  darauf  gründen  Foll,  ift  es  doch  reizvofl,  fie  zu  benüften,  da 
fie  Leben  in  die  Farbfläche  bringen,  die  malerifche  Erfcheinung  derfelben 
durch  den  Wechfel  erhöhen. 

Wenn  der  Grund  in  der  Schaffenfläche  durch  dünnen  Farbenauf* 
frag  noch  mitwirkt,  erhöht  er  die  Leuchtkraft  der  Farbe  ungemein,  Diele 
Wirkung  kann  man  nachträglich  noch  durch  Untermalung  mit  einem  hellen 
energifchen  Con  als  Grundlage  der  fpäteren  Lafur  erzielen. 

Wird  die  Ölfarbe  durch  öfteres  Übermalen  fp eckig,  fo  überffreiche  man 
fie  mit  Spiritus,  wodurch  ein  Ueil  des  überfchüffigen  Öles  weggenommen  wird, 
natürlich  wendet  man  diefes  Verfahren  nur  dann  an,  wenn  man  Grund  hat, 
die  Farbenfchichf  zu  erhalten,  fonft  ift  ffets  das  Ab  kragen  der  ganzen 
fpeckigen  Stelle  vorzuziehen. 

Das  Abfchleifen  einer  Farbenfchichf  hat  gewöhnlich  das  Reihen  der 
fpäfer  darüber  gemalten  Farbe  zur  Folge,  felbff  wenn  man  die  Fläche  vorher 
mit  dem  Iüalmiffel  befeuchtet  hat.  ITlan  verhütet  diefe  Gefahr  |durch  Auf* 
rauhen  der  abgefchliffenen  glatten  Fläche  mit  einem  Roff*  oder  Schmirgel* 
papier.  Der  ülalgrund  mufj  vor  jeder  Übermalung  mit  dem  ITlalmiffel  etwas 
eingerieben  werden,  um  die  neue  Farbenfchichf  mit  der  alten  inniger  zu  ver= 
binden.  Gin  Wechfel  des  III al mittels  während  der  Arbeit  an  einem 
Gemälde  hat  ffets  üble  Folgen. 

Starke  Formendurchbildung  dämpft  die  Leuchtkraft  der  Farbe; 
foll  diefe  erhalten  bleiben,  müffen  alle  Raffinements  der  Technik  in  Bezug 
auf  Grund,  Lafuren  u.  f,  w.  angewandt  werden, 

Befcftauf  man  fein  Bild  während  der  Ausführung  öfters  im  Schwarz* 
fpiegel  oder  in  der  Dämmerung,  fo  kann  man  die  Tonwirkung  leichter 
kontrollieren  und  Verfehltes,  aus  der  Stimmung  Gefallenes  verbeffern.  man 
vergeffe  hierbei  jedoch  nicht  die  Wirkung  der  Dämmerung  auf  die  blaue 
Farbe  zu  berückfichtigen.   (Siehe  Seife  91.) 
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3ft  das  Gemälde  für  einen  beftimmfen  Raum  komponiert,  fo  ver= 
fehle  man  nicht,  bevor  man  die  leßte  Band  an  das  Werk  legt,  dasfelbe  ver= 
fuchsweife  an  den  Beftimmungsorf  zu  bringen.  Die  Umgebung  und  die 
örtliche  Beleuchtung  haben  einen  fo  großen  Einfluß  auf  die  Erfcheinung 
eines  Bildes,  daß  die  mühe  des  Transportes  durch  den  Erfolg  reichlich  be= 
lohnt  wird.  Erweift  fich  derfelbe  jedoch  unmöglich,  fo  tut  man  gut,  im  eigenen 
Atelier  Beleuchtung  und  Umgebung  möglichft  ähnlich  zu  Fchaffen,  um  das 
Bild  in  Barmonie  zu  feiner  künftigen  Umgebung  feßen  zu  können. 

Es  wurde  bereits  früher  (Seite  77)  erwähnt,  daß  die  Beleuchtung 
des  Raumes  mit  derjenigen  des  hierfür  beftimmten  Bildes  mindeftens  ähn= 
lieh  fein  muß;  ffammen  die  beiden  fcheinbar  aus  einer  Quelle,  fo  ergibt 
fich  die  befte  Bildwirkung. 

IIlif$lich  ift  es  für  den  Künftler,  ein  Bild  im  Seitenlicht  zu  malen,  das 
für  die  verfchiedenen  Beleuchtungsarten  der  öffentlichen  Ausheilungen  genügen 
foll.  Durch  das  veränderte  Licht  wirkt  ein  Gemälde  oft  fleckig,  da  die 
paftofen  Pinfelftriche  durch  ihre  modellierung  falfche  Schatten  werfen.  Will 
man  derartige  mißffände  verhindern,  fo  richte  man  feine  Technik  fo 
ein,  daß  fie  in  allen  Beleuchtungen  gleich  gut  den  beabfich* 
tigten  Effekt  erzielt;  oder  man  berchaue  wenigftens  das  Bild  öfters  in 
verändertem  Licht,  indem  man  es  anders  als  gewohnt  gegen  das  flicht  wendet. 

Bilder,  welche  in  einem  dunkelgeftimmten  Raum  mit  reiflicher  Beleuch* 
fung  gemalt  find  oder  mit  Lafurfarben  behandelt  wurden,  erhalten  bei  Ober* 
licht  leicht  einen  bräunlichen,  körperlofen  Uon,  während  fich  Bilder  mit  Deck* 
färben  beffer  im  Con  erhalfen. 

Es  möchte  hier  angezeigt  fein,  einige  Worte  über  Baltbarkeif  der 
Farben  einzufügen,  welche  feilweife  der  Farbenlehre  Bergers  entnommen  find. 

nachdem  die  Farbenfabrikation  längff  Sache  der  Chemiker  geworden 
ift,  welche  diejenigen  Farben,  die  früher  aus  üafurffoffen  hergeffellf  wurden, 
nunmehr  aus  chemifchen  Prozeffen  entwickeln,  ift  es  für  den  fllaler  ungemein 
wichtig,  fein  lüaferial  wenigftens  fo  weit  zu  kennen,  als  es  die  Leuchtkraft 
und  Baltbarkeif  feiner  Werke  beeinflußt. 

Die  Veränderungsmöglichkeit  der  Farbe  ift  eine  doppelte. 
Das  Farbenpigment  wird  durch  den  Einfluß  des  Lichtes  und  der  af* 
mofphärifchen  Luft  verändert,  es  verblaßt,  oder  chemifche  Prozeffe, 
die  innerhalb  des  Farbkörpers  felbft  oder  mit  ihrem  Bindemittel  enfffehen 
können,  bewirken  ein  ITlißf  arbig  werden  oder  nachdunkeln  der  Farbe. 

Das  Bindemittel,  welches  in  der  Ölmalerei  die  größte  Rolle  fpielf, 
kann  nebff  der  Zufammenfeßung  und  Befchaffenheit  des  Grundes  die  Ur- 
fache  des  Reißens  der  Öifarbenfchicht  oder  deren  flbbläfterns  fein. 

2e  geringer  die  menge  Öl  in  der  Ölfarbe  ift,  defto  halfbarer  iff 
diefe;  denn  es  nimmt  während  und  nach  dem  Crockenprozeß  ffefs  Waffer 
auf  und  gibt  es  wieder  ab.  Diefer  beffändige  Wechfel  iff  die  Urfache  des 
früher  oder  fpäfer  eintretenden  Unterganges  aller  Ölbilder.    Er  wird  durch 
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das  Firniffen  aufgehalten,  welches  die  Poren  der  Ölfarbenfchicht  fchlie^t. 
Da  aber  jeder  Firnis  mit  der  Zeit  brüchig  und  undurchfichfig  wird,  indem  er 
blau  anläuft,  fo  ift  feine  konferierende  Wirkung  nur  relativ  kurz  andauernd. 
Die  Konfervierung  der  klaren  FirnisFchichf  durch  zeitweife  Zuführung  einer 
Flanning  ift  ein  noch  ungelöstes  Problem,  Jedenfalls  wurde  aber  feit  £rfef$en 
des  früher  hierzu  benüt$fen  Leinöles  durch  den  Kopaivbalfam  ein  großer  Forf= 
fchritf  erzielt. 

Das  flach  gilben  der  fetten  ITlalöle  und  ßarzölfirniffe  kann  bei  nicht 
zu  alten  Bildern  durch  längere  Wirkung  des  Sonnenlichtes  auf  die  FarbFchicht 
befeitigf  werden.  ITlan  braucht  daher  Ölfkizzen  und  Studien,  welche  durch 
langes  fiagern  im  Dunkeln  gelb  geworden  find,  nicht  als  wertlos  zu  betrachten. 

Der  chemifche  Prozeß,  den  die  Farben  unter  fich  und  mit  dem  Binde* 
mittel  eingehen,  ift  die  Urfache,  warum  fich  manche  mifchungen  an  fich  be= 
ftändiger  Farben  verändern,  mehr  oder  minder  erleiden  a  1 1  e  F  a  r  b  f  t  o  f  f  e,  die 
fTletalle  (£ifen,  Kupfer,  Blei  u,  f,  w.)  enthalten,  durch  Schwefelve  r= 
bindungen  Peränderungen,  es  füllten  daher  alle  ITletallfarben  wie 
Bleiweifc,  neapelgelb,  Kobalt,  Kupferblau  nicht  mit  Kadmium,  Zinnober, 
Ultramarin,  Zinnobergrün,  Königsgelb,  flntimonrot  gemifcht  werden, 

Folgende  Tabelle  illuftriert  die  Verträglichkeit  der  hauptfächlich  verwen* 
deten  Ölfarben  untereinander : 

1.  Kremferweifc  verträgt  fich  nicht  mit  Zinkgelb,  gelbem  Ultramarin, 
Zinkgrün,  Kadmium,  Ultramarin,  Zinnobergrün,  flntimonrot; 

2.  Zinkweiß  nicht  mit  Zinkgelb  und  Zmkgrün ; 

3.  Ileapelgelb  nicht  mit  Zinkgelb,  gelbem  Ultramarin  und  Zinkgrün, 
Kadmium,  Ultramarin,  Zinnobergrün,  flntimonrot; 

4.  Kadmium  nicht  mit  Kremferweifj,  Chromgelb,  Deckgrün,  Zinkgrün 
und  Kobaltgrün; 

5.  Chromgelb  nicht  mit  Kobaltgrün; 

6.  ündifchgelb  fchlecht  mit  Deckgrün; 

7.  Ungebrannte  Ocker  und  6 r d e n  vertragen  fich  mit  allen  Farben  ; 

8.  Schüttgelb  nicht  mit  Zinkgelb,  fchlecht  mit  gelbem  Ultramarin  (nicht 
lichtbeftändig) ; 

9.  Stil  de  grain  jaune  verträgt  fich  angeblich  mit  allen  Farben, 
bleicht  aber  vollftändig  aus ; 

10.  Zinkgelb  verträgt  fich  nicht  mit  Kremferweif$,  Zinkweiß,  neapel* 
gelb,  Schüttgelb,  Kobaltblau,  Cölinblau,  Ultramarin  und  Kobaltgrün  ; 

11.  Gelbes  Ultramarin  nicht  mit  Kremferweifj,  neapelgelb,  fchlecht 
mit  Schüttgelb  und  Krapplack ; 

12.  Gebrannte  Ocker  und  Erden  fowie 

13.  Caput  mortuumundfonftige  Gifenoxyde  vertragen  fich  mit 
allen  Farben; 

14.  Karmin  und  Bergzinnober  nicht  mit  Preu&ifchblau,  Deckgrün 
und  Zinnobergrün,  der  zweite  fchlecht  mit  Violettkrapplack; 
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15.  Chromrot  nicht  mit  Zinkgrün; 

16.  Krapplack  ift  mit  allen  Farben  verwendbar; 

17.  Violettkrapplack  nicht  mit  Deckgrün,  Fchlecht  mit  Bergzinnober; 

18.  Saturnrot  nicht  mit  Deckgrün; 

19.  Asphalt  ebenfo;  diefe  Farbe  ift  dadurch  äußerft  gefährlich,  daß 
He  in  der  Wärme  -  felbft  getrocknet  -  wieder  flüffig  wird  und  vom  6rund 
abrutfcht ; 

20.  III  ad  derb  raun  ift  mit  allen  Farben  mifchbar; 

21.  Kaffelerbraun  und  Vandyckbraun  ebenfo; 

22.  Kobaltblau  nicht  mit  Zinkgelb,  Kadmium,  Zinnober,  Ultramarin, 
Königsgelb,  Antimonrot; 

23.  Cölinblau  nicht  mit  Zinkgelb  und  gelbem  Ultramarin; 

24.  Preußifch*  und  Pariferblau  nicht  mit  Karmin*  und  Berg* 
Zinnober ; 

25.  Ultramarin  nicht  mit  Zinkgelb,  Bleiweiß,  neapelgelb,  Kobalt; 

26.  Chromoxyd,  ebenfo  wie 

27.  Verf  emeraude  i Ff  mit  allen  Farben  miFchbar; 

28.  Deckgrün  nicht  mit  allen  Kadmium,  allen  Zinnober,  Violettkrapp» 
lack,  Saturnrot,  Asphalt,  Fchlecht  mit  ündiFchgelb; 

29.  Zinkgrün  nicht  mit  Kremferweiß,  neapelgelb,  Kadmium  (dunkel), 
Chromrot ; 

30.  Kobaltgrün  nicht  mit  Chromgelb,  Kadmium,  Zinnober,  Königs* 
gelb,  Antimonrof  und  Zinkgelb ; 

31.  Zinnobergrün  nicht  mit  Zinnoberrot  und  grünem  Kobalt; 

32.  Beinfchwarz,  Elfenbein*  und  Kernfchwarz  find  mit  allen 
Farben  mifchbar. 

Folgende  Farben  entfprechen  den  weifeften  Bedürfniffen  und  gewähren 
für  Ölmalerei  ßalfbarkeif: 

Weif}:  Kremferweiß,  Zinkweif}. 

Gelb:  neapelgelb  (hell  und  dunkel),  Kadmium  (hell,  dunkel  und 
orange),  SndiFchgelb,  fiichfocker,  Goldocker,  Cerra  di  Siena. 

Rot:  [iichtocker  gebrannt,  Goldocker  gebrannt,  EngliFchrof,  Caput  mor* 
tuum,  Bergzinnober,  Krapplack  (rofa,  dunkel,  purpur  und  violett). 

Braun:  Dunkelocker  gebrannt,  gebrannte  Grüne  Erde,  Terra  di  Siena 
gebrannt,  Umbra  cypriFch  und  gebrannt,  Kaffelerbraun. 

Blau:  Kobaltblau,  Ulframarinblau,  Pariferblau. 

Grün:  Chromoxydgrün,  Smaragdgrün,  Kobalfgrün  (hell  und  dunkel), 
grüne  Erde,  Veronefergrün. 

Schwarz:  ElfenbeinFchwarz,  Rebenfchwarz.  - 

Soll  das  in  Arbeit  befindliche  Bild  einen  Rahmen  erhalten,  fo  zögere 
man  nicht,  ihn  bald  anzuwenden,  da  er  naturgemäß  einen  wefentlichen 
Einfluß  auf  die  Uon*  und  Farbenwirkung  des  Bildes  haben  wird.  3ff  das  Bild 
für  einen  beftimmten  Raum  gemalt,  fo  muß  der  Rahmen  natürlich  im 
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Stil  desfelben  fein,  in  Form  und  Farbe  gut  hinein  ffimmen.  Der  Stil 
des  Bildes  foll  ffefs  der  gleiche  mit  dem  des  Rahmens  fein, 

3ff  ein  Bild  von  lichter  Erfcheinung,  in  weicher  Farbe  gegen 
Farbe  geffellf  und  die  Wechfelwirkung  jeder  Farbe  auf  die  an- 
dere berechnet  iff,  fo  wirkt  es  im  Rahmen  fertiger,  weil  die  Barten 
vom  üicht  und  Schatten  des  Goldrahmens  dasfelbe  in  einen  gedämpften  Con 
bringen,  der  über  alle  Farben  Barmonie  verbreitet. 

Hit  ein  Bild  dagegen  in  Bell  und  Dunkel  komponiert,  fo  erfcheint 
es  gewöhnlich  unfertig,  da  feine  Gegenfät$e  gegen  den  Glanz  des  Gold* 
rahmens  nicht  aufkommen. 

Der  Zweck  des  Rahmens  ift,  das  Bild  abzugrenzen,  zufammenzu- 
halten  und  es  gegen  die  weitere  Umgebung  zu  fchüf$en,  kurz  die  Einheitlich- 
keit und  Barmonie  desfelben  zu  fördern. 

Zum  Goldrahmen  fteht  Blau  gut  und  bekommt,  falls  er  hell  ift,  etwas 
mildes,  Samtartiges.  Gelb  wird  vom  Goldrahmen  feines  Glanzes  und  seiner 
Leuchtkraft  beraubt,  fchmuftig  und  unanfehnlich  gemacht,  weshalb  es  nie  in  die 
nähe  desfelben  gebracht  werden  follte.  Ein  Bild,  in  dem  Gelb  vorwaltet, 
ftimmt  beffer  in  einen  fchwarzen  Rahmen,  der  jedoch  nie  tintig  fchwarz  fein 
darf,  fondern  ftets  die  warme  Ciefe  des  Bolzes  durchfchimmern  laffen  muf$, 

Ciefe,  fowie  farbige  Bilder  wirken  feiten  gut  in  fchwarzen  Rahmen, 
erfteren  wird  die  Ciefe  geraubt,  ledere  fehen  leicht  bunt  und  roh  aus,  da 
die  fchwarze  Farbe  durch  den  Kontraft  die  kräftigen  Farben  hebt. 

fluch  Scharlachrot  ftimmt  nicht  gut  zum  Goldrahmen,  während  Rof,  je 
mehr  es  fich  Blau  nähert,  defto  beffer  wirkt. 

Durch  fiafieren  des  Goldrahmens  mit  Weife,  Grau,  Grün,  Rot, 
Schwarz  u.  f.  w.  hat  man  es  in  der  Band,  die  Farbe  des  Goldes  mit  dem 
Kolorit  des  Bildes  in  Barmonie  oder  Kontraft  zu  bringen.  Was  von  lefeferen 
zu  wählen  ift,  entfcheiden  der  individuelle  Gefchmack,  fowie  die  Regeln  des 
Kontraftes  und  der  Barmonie. 

Wie  viel  die  Berührung  des  Rahmens  mit  dem  Gemälde  diefem  an 
Ullufion  der  Perfpektive  raubt,  fieht  man  am  beften  an  der  Wirkung 
desfelben  Gemäldes,  wenn  es  durch  eine  Öffnung  betrachtet  wird,  welche 
weder  die  Einfaffung  noch  die  Begrenzung  desfelben  zu  fehen  geffatfef. 

Die  Erfahrungen  in  den  verfchiedenen  Ausheilungen  und  ITlufeen  haben 
gelehrt,  dafe  mannigfaltige,  mehr  oder  weniger  glänzende  De* 
korafion  und  die  üachbarfchaft  koftbarer  Gegenftände  die 
Eigenwirkung  der  Gemälde  fchädigen,  indem  fie  das  Bild  zum  de- 
korativen Element  herabwürdigen  und  den  Raum  zum  Kunftwerk  machen. 

3e  mehr  die  Umgebung  und  Beleuchtung  derjenigen  des  Ateliers 
gleicht,  in  dem  es  entftanden  iff,  je  weniger  beeinflußt  es  von  andern  Ge- 
mälden iff,  deffo  beffer  kommt  jedes  Bild  zur  Geltung.  Ein  Bild,  welches 
fremder  Zutaten  zur  Wirkung  bedarf,  hat  keinen  Anfpruch  darauf,  ein 
Kunftwerk  zu  fein,  da  ihm  das  Wichfigffe  fehlt:  die  Einheit. 
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Das  Bild  toll  mögliche  unter  folche  Ilachbarn  gehängt  werden,  welche 
einen  ähnlichen  Gelamtton  haben;  die  Bilder  auf  den  ßelligkeitskonfraff 
hin  hängen,  heißt  meilfens,  He  fchlecht  hängen, 

Anders  verhält  es  lieh  mit  der  Farbe.  Bilder  von  gleichem  Kolorit 
fchaden  lieh  gegenfeifig.  ITlan  muß  alfo  folche  Bilder  zufammenhängen,  welche 
fich  gegenfeitig  in  der  Farbe  des  Kolorits  nicht  ungünffig  beeinfluffen,  alfo 
deren  Farben  kein  kleines  Intervall  bilden. 

Für  das  ßängen  der  Bilder  gelten  überhaupt  diefelben  Regeln,  wie  für 
die  Zufammenftellung  der  Farben.  man  kann  das  ungünftige  Kolorit  eines 
Bildes  durch  feine  Umgebung  abfehwächen,  indem  man  diefer  die  Farbe 
des  Kolorites  in  verffärktem  IIlaß  gibt,  üft  z.  B.  die  künftliche  Beleuchtung 
in  einem  Gemälde  zu  grell  wiedergegeben,  fo  hänge  man  das  Bild  auf  eine 
hochrote  Wand  oder  gebe  ihm  eine  rote  Draperie  als  üaehbarfchaft.  Würde 
diefes  Bild  auf  eine  grüne  oder  graue  Wand  gehängt  oder  neben  ein  Bild  von 
diefer  Lokalfarbe,  fo  müßte  die  grelle  Beleuchtung  brutal  wirken.  Ein  anderes 
Bild  von  noch  energifcherer  Wirkung  daneben  hängen,  fliege  dem  einen  auf 
Koften  des  anderen  nüßen.  Ebenfo  wird  ein  Bild  mit  fogenanntem  Galerieton 
bedeutend  an  FriFche  gewinnen,  wenn  es  auf  eine  gelbe  Behangfläche  kommt. 

ITlan  kann  auch  die  ungünftige  hokalfarbe  eines  Bildes  nach  einer 
günftigen  hinübertreiben,  indem  man  die  IlachbarFchaff  nach  den 
Regeln  des  kleinen  Kontraftes  wählt.  (Siehe  Seite  93  und  110  flbfaß  4.) 
Selbffverftändlich  hebt  man  diejenigen  Bildteile,  welche  von  größter  Wichtig* 
keit  find,  hierbei  hervor,  fei  es  durch  Uon*  oder  Farbenkontraft. 

Eine  große  Wandfläche  auf  ihre  Gefamtwirkung  hin  hübfeh  hängen, 
heißt  faft  immer  die  Rückficht  auf  das  einzelne  Bild  vernachläffigen. 

Es  liegt  fomit  im  Belieben  der  ßängekommiffion  einer  flusffellung, 
ein  Bild  zu  vorteilhafter  ErFcheinung  zu  bringen,  indem  fie  für  dasfelbe  die 
Umgebung,  Bängefläche  und  Beleuchtung  wählt,  welche  dem  Gefamtton  oder 
der  ßauptfigur  des  Gemäldes  Fchmeichelt. 

So  wichtig  die  Farbe  der  Behangfläche  ift,  fo  entFcheidend  ift  auch  das 
maferial  derfelben.  Obwohl  koftbare  Stoffe  wie  Seide,  flflas,  Brokat  u.  f.  w, 
im  allgemeinen  reizvoller  wirken  als  einfache  wollene,  fo  liegt  doch  die  Ge« 
fahr  nahe,  daß  ihre  Eigenwirkung  durch  ihre  Energie  das  Bild  Fchädigt. 
3ft  dagegen  der  Glanz  und  die  Farbenenergie  durch  das  Alter  gebrochen, 
fo  kommen  fie  in  der  Verwendbarkeit  dem  Gobelin  nahe,  der  faft  das  3deal 
eines  Hintergrundes  ift. 

Wird  eine  Wand  geftrichen,  fo  darf  deren  Farbe  nicht  zu  materiell  oder 
einfarbig  fein,  fondern  luftig  und  prickelnd. 

Das  ITlufter  fei  nie  zu  kräftig  im  Con  oder  zu  kleinlich  in  der  Zeich* 
nung,  da  beides  die  Wirkung  des  Bildes  ungünftig  beeinflußt. 

Das  Oberlicht  foll  nie  gleichmäßig  über  den  ganzen  Raum  des  Saales 
»reichen  können,  fondern  durch  eine  Blende  von  der  Wirkung  auf  die  flugen 
der  Befchauer  abgehalten  werden. 
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Dadurch  hängen  die  Bilder  im  hellten  Licht  und  werden  von  der 
weniger  hell  beleuchteten  Umgebung  nicht  ungünffig  beeinflußt. 

Die  Bö  he  des  Raumes  richte  lieh  nach  der  Größe  der  darin  aus« 
geheilten  Bilder,  Ein  heil  einfallendes  Licht  befeuchtet  nur  den  oberen  Ceil 
der  Gemälde  gut  und  verliert  fich  zu  Fchnell  in  Dämmerung,  Ja  es  kann 
fogar  den  Schlagfchatten  des  oberen  Rahmenteiles  über  einen  Ceil  des 
Bildes  werfen. 

Der  Boden  foll  nicht  von  heller  Farbe  oder  leuchtendem  muffer  fein, 
da  er  fonff  den  Bildern  Fchadef, 

ün  einer  größeren  Kunffausftellung  iff  es  vorteilhaft,  wenn  die  benach* 
harten  Säle  mit  konfraff farbigen  Wänden  verfehen  find,  um  das  fluge 
des  Berdumers  nicht  durch  den  fukzeffiven  Kontraft  im  Genuß  zu  beeinträch* 
tigen  (Siehe  Seife  92)  und  durch  ffefs  neue  Umgebung  frifch  zu  erhalten, 
fluch  die  Bilder  felbff  verlangen  größte  Abwechslung  in  üuancen  und  Farben, 
foll  jeder  derfelben  die  richtige,  fchmeichelhaffe  Umgebung  gefchaffen  fein. 


Stimmung  des  Bildes  durch  die  Farbe 

Wir  haben  bereits  bei  der  »►Zeichnung  in  Licht  und  Schatten«  die  Wich* 
figkeif  der  Stimmung  für  die  eharakteriffik  des  Bildvorwurfes  kennen  gelernt, 
wie  fie  unfere  Phanfafie  anregt,  unfer  Gemüt  in  ITlifleidenfchaff  zieht,  indem 
fie  die  Stimmung  des  Bildes  auf  die  des  Befchuuers  überträgt. 

nicht  minder  energifch  wie  die  Stimmung  durch  den  Con  iff 
diejenige  durch  die  Farbe,  was  fie  an  Ciefe  vermißt,  gewinnt  fie  an  Aus* 
dehnung,  befonders  nach  der  heiteren  Seite  hin. 

Wie  fich  bei  der  Stimmung  durch  den  üon  alle  Einzelheiten  des  Bildes 
der  GefamterFcheinung  unterordnen  müffen,  fo  verlangt  auch  die  Stimmung 
durch  die  Farbe  froß  der  nötigen  Gegenfäße  von  Warm  und  Kalt  ftefs  vollfte 
Unterordnung  unter  den  Gefamffon,  der  maßgebend  für  Kolorit,  ErFcheinung 
und  Stil  iff. 

Während  eine  Kompofifion  in  ungebrochenen,  faften  Farben  auf  unfere 
Sinne  den  Gindruck  einer  Fanfare  macht,  uns  in  gehobene  Stimmung  ver= 
feßt,  wirken  Bilder,  in  denen  die  kalten  Farben  vorherrFchen,  ernff,  weh= 
müfig.  Sind  die  warmen  Cöne  im  Übergewicht,  fo  erregen  fie  eine  heitere 
Stimmung.  Das  Gleichgewicht  zwifchen  warmen  und  kalten  Conen  erzeugt 
Ruhe.  Fehlen  in  einem  Bild  die  Kontrafte,  fo  wird  Eintönigkeit  das 
Refulfaf  fein,  find  die  Farben  fo  gebrochen,  daß  fie  faft  als  Grau  wirken, 
dann  erhält  das  Bild  den  Eindruck  der  Crofflofigkeit,  ift  das  Bild  von 
fchmußigem  Kolorit,  fo  erzeugt  es  Widerwillen,  Ekel,  fluflöfung  der 
Farben  im  Licht,  Unterordnung  der  Einzelheiten  unter  die  alles  harmonifie* 
rende  Farbe  des  Lichtes  wirkt  poetifch,  Fibrierende,  durchfichtige,  lebendige 
Behandlung  der  Schatten,  Zerfeßen  einer  Farbe  in  ihre  verfchiedenen  Cöne 
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und  Farbwerte  bewirkt  nervöfe  Lebhaftigkeit.  Barmonie  in  den  Conen, 
wenig  Gegenfäfje,  fchwarzgraue  Werte,  koloriftiFche  Enthaltfamkeit  erzeugt 
kühle  Vornehmheit. 

Guillaume  Rogamey  zeigt  in  [einer  )>Parade  der  Grenadierkompagnie 
im  üahre  1865<t  eine  duftere  gewifferfchwangere  Stimmung,  in  der  die  roten 
Bofen,  das  weifje  Lederzeug  und  die  Fchwarzen  BelmbüFche  einen  Farben- 
akkord  gleich  dufterer  Wirkung  geben,  fluch  üeuville  ftimmf  rotblaue  Uni- 
formen,  verwitterte  graue  ITlauern,  graugrüne  Wiefen  und  den  nächtlichen, 
im  Feuerglanz  leuchtenden  Bimmel  zu  einer  vornehmen  Barmonie  im  Sinn 
Salvafor  Rofas  zufammen. 

Diefe  —  noch  ausdehnbare  —  Gmpfindungsfkala,  in  einem  Gemälde 
richtig  benüfjt,  teilt  dem  Befchauer  Fchon  von  weitem  das  Illofiv  des  Bildes 
mit,  bereitet  ihn  wie  durch  einen  Akkord  auf  die  Barmonie  des  Werkes  vor 
und  vermittelt  fo  den  vollen  Genufj  an  ihm. 

3ff  dagegen  die  Stimmung  der  Farben  nicht  richtig  gegriffen,  fo 
wirkt  das  Bild  mit  dem  Hlofiv  nicht  einheitlich,  es  entfteht  ein  ITlifjklang 
in  der  Barmonie  der  üöne,  welcher  uns  das  Gemälde  unbefriedigt  ver- 
laffen  läßt. 

Wie  anders  wirkt  ein  Bild  auf  unfere  Sinne,  in  welchem  Zeichnung, 
Uon-  und  Farbenftimmung  mit  dem  Vorwurf  des  Bildes  eine  harmonifche 
Verbindung  eingingen,  wie  packend  wirkt  deffen  ßandlung,  wie  ergreifend 
fteht  jede  fo  fcharf  charakterifierte  Figur  vor  uns.  Das  Bild  Fcheint  unferer 
eigenen  Phanfafie  entfprungen,  um  felbft  Erlebtes  im  Widerfchein  empfunde- 
ner  Gefühle  neu  aufleben  zu  laffen.  Gefangen  von  dem  Reiz  des  GeFchaufen, 
werden  wir  uns  nur  Fchwer  vom  Gemälde  losreißen  können  und  noch  im 
Fortgehen  immer  wieder  zurückblicken,  denn  was  wir  fahen,  war  ein  voll* 
endetes  Kunftwerk. 

Stil  der  Farbengebung 

Die  Entwicklung  der  maierei  aus  der  Zeichenkunft  beeinflußte  längere 
Zeit  die  fluffaffung  der  Farbengebung.   (Siehe  Seite  10.) 

Der  Stil  des  Zeichenkünftlers,  welcher  die  Farbe  gewiffermaßen  nur  als 
Crennungsmittel  anfah,  liefj  fich  lange  nur  Fchwer  verdrängen;  erft  die  Be= 
herrfchung  der  ITlaifechnik,  mitbeftimmt  durch  die  ftefs  beffer  und  handlicher 
werdenden  materialien,  ermöglichte  es  dem  ITlaier,  den  Stil  der  maierei 
zu  finden. 

Die  Verfchiedenheit  der  Technik  in  Fresko,  Cempera,  Öl-,  Wachs- 
und  Leimfarben,  Pafteli  u.  f.  w.  bedingt  ebenfoviele  Sfoffftile;  denn 
was  einer  Technik,  z.  B.  dem  Fresko,  in  der  Ausdehnung  der  Skala  der 
hellen  Farben,  deren  Leuchtkraft  einerfeits  und  dem  ITlange!  an  tiefen,  fairen 
Conen  andrerfeifs  beftimmend  war  für  die  Ausbildung  des  betreffenden  Stiles, 
fehlt  einer  andern  Technik,  z.  B.  der  Ölmalerei,  vollffändig. 
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Der  Fresko  maier  hat  außerdem  mit  einer  verhältnismäßig  lehr  ge- 
ringen Anzahl  von  fäure»  und  lichfbehandigen  Farben  zu  arbeiten,  was 
feinen  Bildern  eine  gewiffe  Ilüchfernheif  verleiht,  die  fich  jedoch  leicht  zur 
Feierlichkeit  fteigern  läßt.  Das  fchnelle  Urocknen  des  Grundes,  die  Unmög» 
lichkeit  fpäteren  Überarbeitens  verlangen  zielbewußten  koloriffifchen  Sinn, 
männliche  Auffaffung,  welche  ein  zu  poliertes  Kolorit  verhindert,  leider  aber 
auch,  das  prickelnde  Leben  der  Lichttöne  und  ReHexe  zu  bringen,  faft  un= 
möglich  macht. 

Diefe  Vorzüge  des  ITlaterials  einerfeirs,  und  die  niängel,  welche  lieh 
in  diefem  und  in  der  von  ihm  abhängigen  Ulal-Üechnik  erweifen,  andrerfeifs, 
die  Abhängigkeit  des  Bildes  endlich  vom  gegebenen  Raum  bewirken 
als  Faktoren,  mit  denen  der  ITlaler  zu  rechnen  hat,  eine  eigenartige 
Auffüllung  der  Farbengebung,  welche  nur  für  das  Fresko  Sinn  und 
Berechtigung  hat,  den  Stil  des  Freskos. 

Da  diefer  Cechnik  die  Conwirkung  mehr  oder  minder  verfagt  iff,  be= 
findet  fich  ihr  Gebiet  in  der  Ausnüßung  der  malerifchen  Effekte 
der  Farbe  felbff. 

Sie  hat  die  einzelnen  Ceile  der  Dekoration  des  Raumes  -  wie  die 
Bilder,  Ornamente,  Arabesken  u.  I  w.  -  zu  beleben  und  zu  einem  harmo» 
nifchen  Ganzen  zu  verbinden.  Während  die  Gegenfäße  unter  diefen  einzelnen 
Teilen  ftark  genug  fein  müffen,  um  fie  räumlich  voneinander  zu  trennen 
und  zu  einiger  Detailwirkung  zu  bringen,  muß  doch  die  Conwirkung  und  die 
Farbengebung  fich  der  Stimmung  des  Raumes  unterordnen.  Schon  die  Zu» 
fammenftellung  der  Farben,  das  Vorwalten  der  charakteriffifchen  Wirkung 
der  einen  oder  anderen  beeinflußt  diefelbe  wefentlich.  Die  energifche,  feier» 
liehe  Wirkung  der  roten,  der  Reichtum  der  gelben,  die  milde  der  blauen 
Farbe  verleihen  je  nach  der  Quantität,  in  der  fie  zur  Anwendung  kommen,  dem 
ganzen  Raum  dasjenige  Charakteriffikum,  welches  feiner  Beftimmung  enf» 
fprechen  muß.  Diefe  Wirkung  wird  noch  gefteigert  durch  die  Art  der  An» 
wendung  der  Farben,  ob  fie  rein,  weniger  oder  ftärker  gebrochen,  heller 
oder  dunkler  gebraucht  werden. 

Anders  liegen  die  Verhälfniffe  bei  der  Öl  mal  er  ei,  wo  die  Verfchieden* 
heit  des  ITlalgrundes  und  der  ITlalmiitel  fowie  die  reiche  Skala  der  Farben 
ein  rafches  Finden  des  Stiles  der  Ölmalerei  erfchwert.  Die  alten  meiner, 
welche  ihre  ITlaltechnik  auf  genaue  Kenntnis  der  Farbftoffe  und  der  ITlal= 
mittel  gründeten,  fanden  den  Stil  des  durchfeheinenden  Kreidegrun* 
des  in  der  fchönf  arbigen  III  an  i  er.  Die  fpäteren  logenannten  Schnell» 
maier  entwickelten  das  von  Leonardo  da  Vinci  übernommene  Chiaroscuro 
zum  Stil  des  farbigen  Grundes.  Die  Bolländer  des  17.  Jahrhunderts 
wurden  die  BeherrFcher  des  Stiles  der  Ölmalerei,  indem  fie  die  Gigenhei» 
ten  der  Ölfarbentechnik  am  geiftreichffen  mit  den  Darftellungen  harmonirch 
verfchmolzen.  Der  ITlangel  an  Leuchtkraft  der  hellen  Töne,  der  reiche  Um* 
fang  von  dunklen  Conen  und  die  Sättigung  der  meinen  Farben,  welche  noch 
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in  dünnfter  Schicht  (üafur)  kräftig  wirkt,  verlegt  das  ßaupfgewicht  der  Ol* 
maierei  auf  tiefe  und  energifche  Conwirkung,  welche  dem  Fresko  wie  den 
anderen  ITlaltechniken  fremd  ift.  Die  möglichkeif  der  öfteren  Übermalung 
gewährt  jenes  Spielen  mit  den  feinen  Farbentönen  des  [lichtes 
und  Reflexes  zur  Erzeugung  einer  eigenartigen  ßarmonie 
mit  dem  Porwurf  des  Bildes,  welches  charakteriftifch  ift  für  den  Stil 
der  modernen  nkilereL 

[xeider  machen  fich  oft  Ginflüffe  der  verfchiedenen  Stoffftile  aufeinander 
geltend,  wenn  fich  gedankenlofe  Künftler  bemühen,  den  Stil  einer  Cechnik 
auf  die  andere  zu  verpflanzen,  z.  B.  den  Glasfenfterftil  auf  die  Ölmalerei 
oder  umgekehrt.  Das  Refultaf  kann  nur  ein  klägliches  fein;  denn  ein 
Kunffwerk  mufj  nicht  nur  mit  dem  in  ihm  liegenden  Gedanken  harmo* 
nieren,  fondern  auch  die  Auffaffung  der  Formen,  die  Farbengebung  wie  die 
Pinfeiführung  müffen  fich  diefer  Harmonie  fo  unterordnen,  dafj  das  Werk  aus 
einem  Gufj  zu  fein  fcheint. 

Die  Übertragung  eines  Stiles  auf  eine  andere  Cechnik  hat  nur  dann 
eine  gewiffe  Berechtigung,  wenn  das  betreffende  ITlaterial  ein  anderes  erfefcen 
[oll  z.  B.  ein  in  die  ITlauer  eingelaffenes  Ölbild  ein  Fresko  oder  ein  ülofaik* 
bild,  ein  Cemperabild  einen  Gobelin  u.  f.  w. 

Wie  die  Öl*  und  Freskomalerei  ihren  eigenen  Stil  fanden,  fo  ergibt  fich 
auch  für  die  übrigen  ITlaltechniken  je  ein  eigener  Stil. 

Der  Stil  des  Aquarells  hat  in  der  Ausnüßung  der  hellen  Cöne 
einige  Ähnlichkeit  mit  dem  Stil  des  Freskobildes,  fluch  ihm  fehlt  die  Kraft 
der  dunklen  Cöne.  ändern  das  Aquarell  jedoch  öfteres  Überarbeiten  er* 
laubt  und  über  eine  reiche  Skala  von  Wafferfarben  verfügt,  bietet  es  dem 
maler  ein  ideales  flusdrucksmittel  für  alle  ülofive,  welche  keine  grofjen 
Ciefen  der  Cöne  verlangen.  6s  eignet  fich  daher  vorzüglich  zu  Landfchafts* 
maiereien.  Die  Skala  der  dunklen  Cöne  dadurch  zu  vermehren,  dafj  man  fie 
firnißt,  ift  ftilwidrig  und  höchft  unkünftlerifch,  weil  fich  diefe  Cöne  nicht  der 
allgemeinen  Wirkung  unterordnen,  fondern  aus  dem  Bild  fallen. 

Ähnliche,  aber  noch  vermehrte  Leichtigkeit  in  der  flusdrucksweife  bietet 
die  Gouachemalerei,  welche  nicht  wie  die  Aquarellmalerei  auf  den  durch* 
Fcheinenden  Grund  angewiefen  ift,  fondern  über  eine  grofje  Reihe  von  hellen 
Deckfarben  verfügt.  Sie  gewährt  durch  ihre  ungemeine  Leuchtkraft  und  Durch* 
fichtigkeit  die  beften  Ausdrucksmittel  für  alle  »Kapricen  des  Lichtest,  ift  aber 
in  den  tiefen  Conen  der  gleichen  Befchränkung  wie  die  Aquarellmalerei  unter* 
worfen.  Sehr  häufig  findet  man  diefe  beiden  Cechniken  auf  einem  Bild 
vereinigt,  was  in  den  feltenffen  Fällen  äffhefifchen  Genuf}  gewährt. 

Auch  die  Paftellmalerei  bewegt  fich  wie  die  lefcfgenannfen  Cech* 
niken  nur  innerhalb  der  Reihe  heller  Töne,  verlangt  aber  durch  ihre  eigen* 
artige  Duftigkeit  und  Zartheit  der  £öne  Befchränkung  auf  jene  niotive,  welche 
diefer  Gigenfchaft  entgegenkommen.  Sie  feierte  daher  ihre  größten  Criumphe 
in  den  Bildniffen  der  Zopfzeit,  als  zarte,  gebrochene  Farben,  gepuderte  ßaare 
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und  poetifche  Auffaffung  en  vogue  waren.  Derbe  Illofive  und  ffreng  realiffifche 
Durchführung  find  dieler  Cechnik  verfagf. 

Da  die  Ii  ei  ni-  und  Wachsfarbenfechnik  ihrer  Schwierigkeif  wegen 
wenig  verwendet  wird,  kommen  wir  zur  Cemperamalerei.  Diele  hat 
alle  Porzüge  der  übrigen  Techniken,  verlangt  aber  wie  die  Freskomalerei 
eingehendes  Studium.  Wird  He  ungefirnif$t  verwendet,  fo  gleicht  fie  in  der 
Leuchtkraft  der  hellen  Cöne  der  Gouachemalerei,  übertrifft  fie  aber  noch  in 
der  ITlodellierungsfähigkeit  der  Farben.  Der  Auftrag  nafc  in  nafc  geftaftet 
ein  Verfchmelzen  der  Cöne  wie  bei  der  Ölmalerei,  ohne  fchmierige  oder 
fpeckige  Cöne  befürchten  laffen  zu  müffen.  Da  Lafuren  wie  Deckfarben« 
auftrag  möglich  find,  ftehen  diefer  Cechnik  alle  Feinheiten  der  Ölmalerei  zur 
Verfügung.  Werden  die  Temperamalereien  gefirnißt,  fo  erhalten  fie  die  Ciefe 
von  Ölbildern,  weshalb  fie  zur  Unfermalung  der  leereren  gerne  benüfcf  werden. 
Dadurch  fichert  man  feinen  Ölbildern  guten  Grund,  Leuchtkraft  und  Ciefe  der 
Farben,  fowie  bequemes  Fertigmachen,  was  bei  der  Cemperamalerei  erheb* 
liehe  Schwierigkeiten  bietet. 

Wir  fehen  aus  obigem,  dafc  es  Pflicht  des  Künftlers  ift,  nach  Wahl 
eines  ülofives  diejenige  Cechnik  zu  benüt$en,  welche  der  Eigenart 
des  ITlofives  am  meiften  entfpricht. 

nachdem  wir  den  Stoffffil  kennen  gelernt  haben,  kommen  wir  zum 
Stil  des  Künftlers,  welcher  feinen  Urfprung  in  der  Kenntnis  der  dem 
material  eigentümlichen  Cechnik  hat  und  feinen  Ausfluß  in  der 
individuellen  Auffaffung  und  Anwendung  der  malerifchen  mit- 
tel findet. 

Die  eigenfehaff  der  Farben,  durch  ihre  Wirkung  auf  das  fluge  beftimmte 
Seelenzuftände  oder  3deenreihen  hervorzurufen,  befähigt  den  Illaler,  je  nach 
Wahl  der  dominierenden  Farbe  oder  der  Farbenkombinationen  durch  die 
Stimmung  feines  Bildes  eine  verwandte  Stimmung  im  Berchauer  zu  erregen. 

Zu  Bildern,  die  einen  heiteren  Gindruck  erwecken  [ollen,  nimmt  er 
warme  Farben  und  warmen  Gefamtton,  prickelnde  Lichter,  reflexreiche  Schatten. 
Feierliche  Bilder  verlangen  energirche  Farben,  reichen  Gegenfaß  von  Warm 
und  Kalt,  warmes  oder  kaltes  Kolorit  je  nach  dem  ITlotiv  des  Bildes.  3e 
mehr  gebrochene  dunkle  oder  fchwarze  Cöne  im  Bild  vorkommen,  defto  trüber 
wird  der  6indruch  auf  den  Berchauer,  paffend  für  Bilder  mit  traurigem 
ITlotiv.  Schwarzgraues,  finfteres  Kolorit  eignet  fich  für  Gemälde,  deren  ITlotiv 
furchterregend  wirken  foll. 

3n  gleicher  Weife  hängt  die  Farbe  des  Lichtes,  welche  maßgebend 
für  die  Stimmung  ift,  von  dem  Gedanken  ab,  den  das  Gemälde  wiedergeben 
foll.  Sonnig  warmes  Licht  erzeugt  Wohlbefinden,  ift  alfo  nur  da  als  Licht* 
färbe  am  Pla(3,  wo  ein  traulicher,  freundlicher  Eindruck  erzeugt  werden  foll. 
Das  kalte  Licht  des  Ateliers  erinnert  an  das  kühle,  wolkenlofe  Blau  des 
Firmamentes  und  wirkt  angenehm  beruhigend.  Wird  die  Farbe  des  Lichtes 
fchmufciggrau  wie  der  ßerbffnebel  in  den  Städten,  fo  ift  auch  die  Wirkung 
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auf  den  Befchauer  eine  drückende,  gefteigert  fogar  beängffigende,  pafet  alfo 
nur  Für  Bilder  ähnlicher  Hlofive.  Hm  felfenften  fiehf  man  die  Abendröte  als 
IMffarbe  in  Interieurs  verwendet,  fo  dankbar  der  Eindruck  wäre ;  vielmehr 
wird  die  künffliche  Beleuchtung  im  reizvollen  Kampf  mit  dem  Uageslichf 
gebracht,  Sie  erinnert  an  die  traulichen  Stunden  im  warmen  Zimmer,  wäh= 
rend  der  Winterfturm  an  den  Fenftern  rüttelt,  und  eignet  fich  daher  ebenfo* 
wohl  für  gemüfsvolle  ITlotive  wie  für  folche,  wo  das  ungebändigte  Feuer 
Furcht  und  Schrecken  erregend  an  die  Berzen  der  ITlenfchen  fchlägf. 

3ff  die  Stimmung  des  Bildes  harmoniFch  mit  dem  Illofiv,  dem  Linien» 
aufbau  und  der  Cechnik,  fo  fprechen  wir  vom  Stil  des  Bildes, 

Gin  großer  Stil  verlangt  Konzentrierung  aller  Gedanken  des  Be= 
fchauers  auf  die  Bauptfache,  alfo  Akzentuierung  des  Wichtigen,  flusmerzung 
alles  nebenfächlichen,  Unbedeutenden  und  Abdämpfung  aller  Farben  zu  einem 
charakteriftiFchen  Gefamtton.  So  fehen  wir  die  Werke  Cizians  voll  Symmetrie 
und  ruhiger  Würde,  die  Bilder  von  Rubens  voll  Lebendigkeit,  reich  und 
glanzvoll,  dem  dargeftellten  Stoff  und  der  Prunkliebe  des  ITleifters  ent* 
fprechend. 

Phantaftifche  Bilder  können  nie  Ilafurwahrheit  in  der  Farben« 
gebung  beanfpruchen,  fondern  verlangen  entfprechende  phantaftifche  Farben. 

»Der  Künftler  weicht  bewußt  mehr  oder  weniger  von  der  Wahrheit  ab; 
es  kommt  ihm  darauf  an,  die  Welt  im  Spiegel  der  Poefie  aufzufangen,  vor 
allem  fein  eigenes  3ch,  die  Stimmungen  und  Gefühle,  die  Bilder,  die  fein 
inneres  erfüllen,  zu  verkörpern.^    (Frz.  Wolter.) 

Es  ift  auch  ein  Unding,  religiöfe  Bilder  ffreng  realiftiTch  behandeln 
zu  wollen ;  der  erhabene  Stoff  wird  uns  dadurch  nicht  näher  gebracht,  fondern 
nur  in  die  gemeine  Wirklichkeit  herabgezogen. 

Welch  herrliche  Wirkung  die  Barmonie  des  Stoffes  mit  der  Technik 
hervorbringt,  können  wir  an  den  Werken  Schwinds  bewundern.  Seine  ITlärchen 
und  Sagen  find  nicht  nur  in  den  kleinften  Details  der  Zeichnung  phan= 
taftifch,  fondern  die  Farbe  liegt  auch  wie  ein  Bauch  träumerifch  über  dem 
Ganzen. 

So  wird  auch  mit  Unrecht  die  harte,  trockene,  metallifche  Farbengebung 
des  Klaffizismus  getadelt;  fie  entfprach  vollkommen  der  herben,  ftarren 
Linienfprache  der  Kompofition  und  war  deshalb  ftilgerecht,  manche  Künftler, 
wie  Boutet  de  ITlonvel,  gehen  im  Stilgefühl  fo  weit,  Szenen  der  Vergangen» 
heit  im  Stil  der  damaligen  Zeit  zu  malen,  »mit  den  Stilen  aller  Zeiten  und 
Zonen  wie  mit  goldenen  Bällen  zu  fpielen.« 

Da  der  Stil  nichts  ift  als  der  Ausdruck  des  Wefentlichen,  des  Charak* 
feriftifchen,  liegt  es  [ehr  nahe,  dafj  der  Künftler  die  Grenzen  einer  Erfcheinung 
aus  dem  Blick  verliert,  fie  übertreibt,  oder  dafj  er  einzelne  Gefeßmäfjigkeiten 
auf  andere  Erfcheinungen  unrichtig  überträgt,  fie  verallgemeinert. 

Diefer  Vorgang  ift  leider  bei  der  Farbengebung  fehr  häufig  zu  finden; 
es  werden  einzelne  [lichterfcheinungen ,  Farbenbrechungen,  Reflexwirkungen 
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u.  L  w.  fo  bevorzugt  dafc  He  nicht  blo^  an  den  richtigen  Stellen  übertrieben, 
fondern  auch  ein  vollffändig  falfchen  Orten  angewandt  werden. 
Diefe  Verleugnung  der  Wahrheit  heifjf  ITlanier. 


Vollendung  des  Bildes 

Wenn  das  Bild  fo  weit  fertig  ift,  dafc  die  Zeichnung  in  allen  Ceilen 
korrekt  ift,  die  Schattierung  allen  Anforderungen  der  Conwirkung  genügt, 
hläit  und  Schatten  in  breite  ülaffenwirkung  gebracht,  Barmonie  und  Kon* 
traft  der  Farben  richtig  verteilt  und  einheitliches  Kolorit  über  das  Bild  ge- 
golten wurde,  dann  tritt  die  lefcfe  und  Fchwierigfte  Aufgabe  an  den  Künftler 
heran:  feinem  Bild  den  Stempel  der  Vollendung  zu  geben. 

Huf  die  Frage,  wann  ein  Bild  als  fertig  zu  betrachten  ift,  möchte  ich 
antworten:  wenn  die  gewünfehte  Grfcheinung  in  ihrer  charakfe* 
riftifchften  Form  fo  gegeben  ift,  daf$  fie  verffändlich  wirkt.  3e 
mehr  der  ITlaler  diefe  Gigenfchaft  durch  Durchbildung  jeder  Form  fteigert, 
defto  mehr  kommt  er  dem  Publikum  entgegen,  defto  leichter  verfällt  er  aber 
in  den  Fehler,  das  Detail  auf  Koften  der  allgemeinen  Bildwirkung  zur  Geltung 
zu  bringen  und  das  Bandwerksmäfyge  in  der  Kunft  hervorzuheben. 

Der  maler  mu(3  die  einzelnen  Cöneforgfältig  gegeneinander 
abwägen,  die  vordringlichen  zurückdrängen,  die  zu  matten  vertiefen  oder 
aufhellen,  kurz  die  liuf tp erfpekfive  und  den  [lichtgang  einheitlich 
in  allen  Ceilen  des  Bildes  durchführen.  Dabei  darf  er  den  zarten 
ftufenweifen  Übergang  von  einer  Cinfe  zur  anderen  nicht  zur  Weichlichkeit 
ausarten  laffen,  fondern  mufj  das,  was  er  dem  Auge  des  Befchauers  auf« 
drängen  möchte,  akzentuieren  d,  h.  etwas  über  die  Grenzen  der  Wahrheit 
herausheben,  näher  bringen.  Die  mittel,  welche  er  hierfür  einwenden  kann, 
haben  wir  Seite  63  und  111  kennen  gelernt. 

Bierbei  darf  aber  nie  vergeffen  werden,  dafj  jeder  Con  nicht  für  fich 
allein,  fondern  hauptfächlich  durch  die  üaehbarrchaft  der  übrigen  Cöne  wirkt. 
Weil  Jeder  Con  durch  Vertiefung  der  Rachbarfchaft  in  der  Wirkung  heller 
gemacht  werden  kann,  und  umgekehrt  tiefer  durch  Auflichtung  der  üaehbar- 
töne,  darum  hüte  man  fich,  die  Stimmung  des  Bildes  durch  übertriebene 
Akzentuierung  zu  beeinträchtigen.  Ähnlicher  Gefahr  ift  man  ausgefegt,  wenn 
man  den  Sättigungsgrad  einer  Farbe,  deren  Wärme  oder  Kälte  verändert. 

Die  Körperlichkeit  der  Figuren  und  Gegenftände  mufj  in  den 
Details  fo  weit  wie  möglich  getrieben  werden,  d.  h.  ohne  Zerftörung  der 
großen  ITlaffenwirkung.  Befonders  find  die  Bewegungen  der  Figuren 
nachzuprüfen,  ob  die  Verkürzungen  nicht  durch  zu  grofje  Unferordnun 
der  Schatten  unter  die  allgemeine  Wirkung  unklar  geworden  find,  ob  die 
Überfchneidungen  nicht  durch  flotte  Pinfelffriche  an  falfche  Stellen  ge* 
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rückt  wurden,  ob  überhaupt  die  Zeichnung  durch  die  Farbengebung  nicht 
gelitten  hat  und  unkorrekt  wurde. 

Die  einzelnen  Gegenwände  müffen  nachgeprüft  werden,  ob  ihre  Ena« 
rakferifierung  durch  Zeichnung,  Con,  Farbe  und  Technik  genügend  Tcharf 
gegeben  iff. 

Etwaige  fofgemifchte  Farben  find  durch  kleine  bunte  Striche  zu 
beleben,  ebenfo  größere  Flächen,  wenn  He  nicht  genügende  üuancie* 
rung  haben. 

Die  ßarmonie  der  einzelnen  Farben  zueinander  und  zum 
Ganzen  mufj  wieder  geprüft  werden,  nach  Bedürfnis  hier  die  Farbe 
energifcher,  dort  gebrochener,  bald  wärmer,  bald  kälter  gebracht  werden. 
ITlan  vergeffe  auch  nicht  nachzufehen,  ob  fich  keine  falfchen  ITlifchungen 
der  üachbarfarben  in  der  Ferne  ergeben  und  die  richtige  Fernwirkung 
beeinträchtigen. 

Die  Akzentuierung  durch  den  UnterFchied  der  warmen  und  kalten 
Uöne  darf  nicht  aufjer  acht  gelaffen  werden. 

Die  Einheitlichkeit  des  Kolorits  mufj  dadurch  gefördert  werden, 
dafj  alle  gegen  dasfelbe  verftofjenden  Cöne  korrigiert  werden;  doch  fuche 
man  ftets  eine  gewiffe  Frifche  zu  wahren,  welche  verhindert,  dafj  das  Kolorit 
zu  poliert  errcheint. 

Wo  ein  Gegenftand  technifch  langweilig  oder  unintereffanf  gebracht 
ift,  verbeffere  man  ihn  durch  flotten  Pinfelftrich. 

ändern  man  die  Einzelheiten,  welche  man  dem  üntereffe  des  Berchauers 
näher  rücken  will,  hervorhebt  und  dabei  doch  die  Einheit  der  Gefamtffimmung 
im  Auge  behält  und  fördert,  bringt  man  das  Bild  in  jene  Erfcheinung,  welche 
als  Kennzeichen  eines  Kunftwerkes  charakterifierf  wurde. 

man  vereinfacht  fich  die  leftte  ßarmonifierung  des  Gemäldes  wefent* 
lieh,  wenn  man  über  die  ganze  Fläche  eine  Generallafur  zieht,  zu  welcher 
man  ftets  die  Farbe  des  Lichtes  als  Farbe  des  Kolorits  nehmen  mufj.  Da= 
durch  erhält  man  eine  einheitliche  Gefamtwirkung,  weiche  Übergänge  in  den 
Farbentönen  und  einen  fympathifchen  Lokalton. 

Da  jedoch  diefes  Verfahren  auf  Koften  der  Wahrheifund  meiftens 
auch  auf  Koften  der  Frifche  geht,  möchte  ich  dringend  davor  warnen. 
Der  fogenannte  Galerie  ton  hat  lange  genug  fein  Unwefen  in  der  Kunff  ge= 
trieben  und  jede  freie  Entfaltung  in  der  Farbengebung  verhindert. 

Viel  günffiger  als  die  Generallafur  und  bei  richtiger  Anwendung 
(das  Glas  darf  nicht  direkt  auf  der  Bildfläche  aufliegen  und  die  Farbfläche 
muf3  freien  Luftzutritt  von  den  Seifen  her  haben)  vollftändig  ungefähr* 
lieh  wirkt  eine  gut  gefchliffene  6I(isfcheibe.  Sie  vertieft  die  Töne,  mildert 
fchroffe  Übergänge  und  ßärfe  der  Erfcheinung,  lockert  die  Farbengebung,  indem 
fieihr  durch  etwas  Spiegelung  prickelndes  Leben  verleiht,  vermehrt  die  ßarmonie 
der  Farben  als  vermittelnder  Con  und  fchü^t  die  Farbfläche  vor  den  Schäden 
des  Staubes,  die  fich  befonders  bei  paftos  gemalten  Bildern  rafch  zeigen. 
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Die  legte  Tätigkeit  am  Bild  fei  die  Unterrohn  ff  oder  das  mono 
grcimrn.  Durch  He  übernimmt  der  ITlaler  als  Künftler  die  volle  Verantwortung 
für  das  Werk,  Indem  er  es  zugleich  als  vollendet  bezeichnet. 

Der  Pf  aö  und  der  Charakter  des  ITlonogrammes  wird,  wie  der  jeden 
Gegenftandes,  auf  dem  Bild  durch  die  Regeln  der  Flächenwirkung  und  des  Linien* 
aufbaues  befrimmr.  6s  wirkt  unäffhefifch,  wenn  es  z,  B.  fo  auf  die  Bildfläche 
geichrieben  ift,  dafc  es  teils  den  gemalten  Fußboden,  teils  einen  auf  denselben 
befindlichen  Gegenffand  bedeckt,  da  es  die  3llufion  der  Körperwirkung,  der  Per* 
fpekfive  aufhebt  und  die  Fläche  des  Bildes  hervorhebt.  Ilach  den  Regeln  der 
Farbengebung  richtet  fichdie  Farbe  des  ITlonogrammes;  die  feine  Löfung  diefer 
Aufgabe  zeigt  oft  am  fchnellften  den  Gefchmack  und  das  Gefchick  des  maiers. 

Wenn  fich  auch  der  wahre  Künftler  weder  bei  der  Wahl  feines  ITlofives 
noch  bei  der  Ausarbeitung  und  Fertigffellung  feines  Werkes  von  dem  Ge= 
danken  an  das  grofce  Publikum  beeinfluffen  lä&f  und  nur  gemäfc  feiner 
künfflerifchen  Überzeugung  arbeitet,  fo  wird  er  doch  Beute  einer  peinlichen 
Enttäufchung  fein,  wenn  fein  Werk  nicht  in  breiteren  Schichten  Beifall  findet 
und  unverkauft  bleibt. 

Unwillkürlich  drängt  fich  denselben  dann  der  Gedanke  auf,  verkäuflich 
und  künftlerifch  zugleich  zu  malen  wäre  eine  Unmöglichkeif. 

Demgegenüber  feien  hier  die  Worte  Böcklins  angeführt,  welcher  fagt: 
)>Ein  Bild  ift  verkäuflich,  fobald  es  mit  Überzeugung  gemalt  ift  und  der  ITlaler 
das,  was  er  gewollt,  nach  feiner  Ilaturempfindung  darin  ausgefprochen  hat. 
Ilach  folchen  Bildern  ift  das  Publikum  gierig.«» 

Freilich  bewies  Böcklins  eigenes  Lieben,  daf$  der  Künftler  noch  eine 
weitere  Fähigkeit  haben  mufj,  nämlich  Geduld  und  mittel,  den  Erfolg  feines 
Strebens  abzuwarten.  Wie  fpät  die  Erkenntnis  des  Wertes  eines  Künfflers 
oft  kommt,  beweift  unter  anderem  das  Beifpiel  ITlillets,  dem  der  Ruhm  erff 
den  längffverdienfen  Lorbeerkranz  auf  das  Grab  legte,  aber  nicht  mehr  gut 
zu  machen  vermochte,  was  der  Künftler  an  Enttäufchungen,  Kummer  und 
Ilot  während  feines  Lebens  erduldet  hatte. 

Weil  aber,  wie  bei  allen  Erfolgen,  neben  dem  Perdienff  auch  das  Glück 
eine  grofje  Rolle  fpielf,  darum  möge  der  ruhmgekrönte  Künftler  nicht  über* 
mürig  werden,  auf  feinen  Lorbeeren  nicht  ruhen,  fondern  unermüdlich  weifer* 
ftreben,  fich  die  Forffchriffe  feiner  ITlifkämpfer  zu  eigen  machen  und  nicht 
verächtlich  auf  diejenigen  blicken,  welche  das  Ziel  nicht  erreicht  haben,  fondern 
der  Worte  Bebbels  gedenken: 

»»Etwas  ITlifleid  den  Künfflern  und  Dichtern,  welche  das  ßöchffe 

ITichf  erreichen;  es  fagfs  ihnen  kein  Seher  voraus, 

Und  fie  müffen  das  Leben  erff  opfern,  um  zu  erfahren, 

Daf}  es  vergebens  gefchiehf;  darum  verfchonf  fie  mit  Spott. <« 
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Fragen, 

welche  fich  der  Illaler  zur  Kontrolle  feiner  Arbeit  uor,  während 
und  nach  Vollendung  derfelben  vorlegen  foll 

L  Der  Vorwurf  des  Bildes 

a)  3lt  der  Vorwurf  des  Bildes  fo  beschaffen,  dafj  ich  ihn  vollftändig 

beherrfche?  (2)*) 

Enffprichf  er  meinem  angeborenen  Gefühlsleben,  meiner  gewohnten 

flnfchauung  ?  (2  und  22) 
3ft  das  motiv  meiner  eigenen  Erfindung  enrfprungen,  oder  einer 

Schwefterkunft  entnommen?  (3) 
3lt  es  von  malerirchem  Wert  oder  nur  rein  erzählend?  (3  und  4) 
Zielt  feine  Wirkung  nur  auf  das  die  groben  Sinne  Reizende?  (3) 
3ft  es  von  felbffändiger  Wirkung,  oder  verlangt  es  zum  Verftändnis 

des  breiteren  Publikums  einer  Erklärung? 

b)  3ft  der  Vorwurf  bildlich  wirkungsvoll  zu  bringen  und  charakteriftifch 

zu  geben?  (6,  129) 
Liegt  das  Schwergewicht  desfelben  auf  der  Charakteriffik  der  Zeichnung 

(der  Figuren),  auf  dem  Linienaufbau,  der  Conwirkung  oder  der 

Farbengebung ?  (6) 
3ft  der  ITloment  der  fluffaffung  der  bezeichnendffe  ?  (7) 
3li  die  Bandlung  im  ganzen  Bild  der  Zeit  nach  einheitlich?  (7) 
Sind  keine  unnüften  Einflickungen  und  üebenfzenen  in  der  Bandlung  ? 

3ft  fie  epifodenreich  ?  (7) 
Liegt  die  Pointe  des  Vorwurfes  im  Rahmen  des  Bildes  ?  (8  und  26) 
3ft  das  Illofiv  geiftig  fo  verarbeitet,  da^  es  auf  einer  Skizze  charak* 

teriftirch,  klar  und  überfichtlich  ausgedrückt  werden  kann  ?  (22—24) 

IL  Die  Skizze  zum  Bild 

Uli  das  Bild  als  Staffeleibild  gedacht,  oder  als  dekoratives  Element 
eines  Raumes?  (74  und  78) 


*)  Die  in  Klammern  befindliche  Zahl  bezeichnet  die  Seite,  auf  welcher  die  Erläuterung 
der  betr,  Frage  zu  fuchen  ift. 
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harmoniert  in  legerem  Fall  der  Lichtgang  des  Bildes  mit  dem  im 

Raum  einfallenden  Licht?  (77) 
3ff  Zeichnung,  üonwirkung  und  Farbengebung  im  Ginklang  mit  der 

Architektur  des  Raumes?  (76) 
Ordnet  Och  das  Bild  leftferer  unter,  oder  fällt  es  aus  dem  Raum  ? 
Bat  das  für  eine  Gemäldegalerie   beftimmte  Bild  genügend  Eigen* 

Wirkung,  um  unter  den  üacfibarn  aufzukommen?  (80) 
Bat  das  für  Wohnräume  beftimmte  Bild  genügend  intime  Reize,  um  in 

der  Ilähe  zu  wirken,  und  ein  Kolorit,  welches  durch  die  Umgebung 

nicht  verliert? 

3ff  der  Stil  des  Bildes  harmonifch  zum  Raum?  (74  und  78) 

3ff  die  Perfpektive  des  Raumes  mit  derjenigen  der  Figuren  einheitlich  ? 
Verkürzen  fich  die  perfpektiviFchen  Linien  nicht  unfchön  ?  Hit  die 
Wahl  des  Standpunktes  fo  getroffen,  dafc  die  Körperlichkeit  der 
Figuren  und  Gegenftände  lebhaft  hervortritt,  die.  VerFchiedenheit 
der  Bewegungen  und  Stellungen  gewahrt  wird  ?  (25  und  33) 

Hit  die  Stellung  und  Bewegung  jeder  Figur  für  fich  und  in  Bezug  auf« 
einander  fo  charakterifhTch  aufgefaßt,  dafj  man  das  ITlofiv  zu 
derfelben  leicht  erkennt?  (20,  42,  79) 

Hit  der  Porwurf  des  Bildes  möglichft  klar,  einfach  und  ungezwungen 
ausgedrückt?  Stören  keine  Rebenfiguren ;  find  keine  lieben« 
handlungen  da?  (26) 

Sind  die  Figuren  und  Gegenftände  klar  und  überfichtlich  geordnet? 
Creten  die  Cräger  der  3dee  dem  Befchauer  entgegen,  oder  find 
fie  nur  angedeutet?  Drückt  fich  die  Einheit  des  Vorwurfes  in 
einer  Figur  oder  Gruppe  aus?  Hit  diefe  im  äfthetirchen  Über« 
gewicht  über  die  anderen?  (7,  25,  49) 

Sind  die  Figuren  und  Gegenftände  in  ITlaffenwirkung  gebracht  von  un= 
gleicher  Gröfje  der  Gruppen?  (26) 

Findet  fich  für  jede  dominierende  Linie  oder  Fläche  ein  Gegengewicht 
vor?  (27) 

Hit  das  Gegengewicht  nicht  durch  ftarke  Einwirkung  oder  energifche 

Farbengebung  überwiegend  ?  (120) 
Sind  die  nebenfächlichen  Gegenftände  in  Licht«  und  Farbenwirkung 

untergeordnet?  (109  und  110) 
Hit  die  Farbengebung  mit  dem  ITlofiv  des  Bildes  und  in  fich  har* 

monirch?  (90,  106,  110-115,  117,  144-147) 
Sind  die  malerifchen  mittel  zur  Bervorhebung  des  Wichtigen  angewandt 

in  Abwechslung  der  Konturen  und  Flächen  (41  und  42),  im  Gegen-- 

fa(3  von  Bell  und  Dunkel  (63),  von  kalten  und  warmen  Farben?  (111) 

III.  Das  Format  des  Bildes 
Eignet  fich  das  Format  für  das  ITloriv?  (28) 
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3ft  die  Bildgröße  harmonifch  mit  dem  ITlotiy?  (28) 

Sind  die  Verhälfniffe  der  hänge  und  Breite  gut  zueinander  gewählt?  (29) 

Paftt  fich  die  Figurengröfte  dem  Format  gut  an?  (41) 

Stehen  die  Figuren  gut  im  Raum?  (40,  41,  76,  80) 

IV.  Die  Szenerie  des  Bildes 
üft  die  Szenerie  fo  gewählt,  daft  He  das  ITlotiu  erläutert  und  dem  Ver= 

ffändnis  näher  bringt?  (29,  32) 
Spricht  He  nicht  im  Verhältnis  zu  den  Figuren  zu  viel  ?  (32) 
Paftt  fie  lieh  der  Gräfte  derfelben  an?  Bat  fie  gleiche  Perfpektiue  mit 

jenen  ?    Gleiche  Lichffarbe  ? 
Pleinair.  Sind  die  Gegenftände  im  Freien  gemalt?  3n  derfelben  Be= 

leuchtung,  wie  die  freie  Ilatur?  (30) 
3ft  das  ITlofiu  der  Szenerie  in  der  zum  ITlotiu  des  Bildes  paffenden 

Beleuchtung,  Witterung  und  Jahreszeit  gewählt? 
Bringt  diefe  Wahl  die  Eigenart  der  Linienführung  und  die  Lokalfarbe 

zur  vollen  Geltung? 
3ft  die  Landfchaft  charakteriftirch  aufgefaßt? 
3ft  fie  ohne  Änderungen  paffend? 
Sind  diefe  Veränderungen  nicht  unnatürlich,  gewaltfam? 
3ft  die  Luffperfpekfiue  richtig  durchgeführt? 
Staffage.  Stellen  die  Linien,  Uöne  und  Farben  der  Figuren  das  Gleich» 

gewicht  der  Landfchaft  her?  Ordnen  fie  fich  leftferer  unter?  (31) 
Barmonieren  die  Figuren  und  deren  Bandlung  mit  dem  in  der  Land* 

fchaff  liegenden  Gedanken? 
Sind  die  Stimmung,  die  Beleuchtung,  das  Gröftenuerhälfnis  und  die 

Perfpektiue  mit  dem  Landfchaftlichen  gleich? 
Ergänzen  fich  die  Linien  der  Szenerie  durch  diejenigen  der  Figuren  ?  (125) 
Kommen  keine  hörenden  Linien  uor  (Parallele)  ?  Sind  die  Figuren  der 

Staffage  nicht  durch  Gräfte,  Conkraft,  Farbengebung  oder  flus= 

führung  prävalierend? 
Die  Landfchaft  als  ßintergrund.   Barmoniert  der  in  der  Landfchaft 

liegende  Gedanke  mit  dem  ITlotiu  des  Bildes?  (32) 
Ordnet  fich  die  Wirkung  der  Landfchaft  derjenigen  der  Figuren  unter  ? 
Ergänzen  fich  die  Linien  der  Figuren  durch  diejenigen  der  Landfchaft? 
Kommen  keine  ftörenden  Linien,  langweilige  Flächen  uor? 
3ff  die  Luffperfpektiue  richtig  eingehalten?  (113,  114) 
Interieur.   3ff  das  Interieur  nach  der  Ilatur  gemalt,  oder  komponiert? 
Paftt  es  im  Gedanken  zum  ITloiiy?  3  ff  es  nicht  zu  reich,  nicht  zu 

ärmlich  ?  Sind  keine  ftörenden  Gegenftände  im  Raum,  welche  aus 

der  Stimmung  fallen?  (32) 
Paffen  fich  die  Linien  des  Raumes  denjenigen  der  Figuren  an?  Sind 

keine  ftörenden  vorhanden? 
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if  dos  Schwergewicht  des  Interieurs  als  Gegengewicht  zu  den  Figuren 

gebracht  ? 

Uff  die  Beleuchtung  des  Interieurs  mit  derjenigen  der  Figuren  gleich? 

die  Perfpekfiue  ?  die  Farbe  des  Lichtes? 
Wird  die  üonwirkung  der  Figuren  durch  das  Interieur  gefördert  ? 
ßannonierf  die  Farbengebung  des  Interieurs   mit  derjenigen  der 

Figuren?  (122) 
Uff  die  [xuffperfpekfive  eingehalten?  (21,  113,  114) 
Präualierf  nicht  die  Wirkung  des  Interieurs  ? 
Uff  die  flbffufung  des  Uones  nach  rückwärts  und  vom  flicht  weg  gleich» 

heitlich  eingehalten?  (61,  63) 

V.  Die  Zeichnung 

a.  Details  einer  Figur 
Uff  jede  einzelne  Figur  des  Bildes  richtig  gezeichnet,  d.  fr,  iff  der  Bau 
des  Körpers  und  feiner  Glieder  fo  charakferiftifch  gegeben,  dafc 
man  Konffifufion,  Cemperament  und  geiftige  Anlagen  (20)  foforf 
erkennt  ? 

Drücken  fich  in  der  gezeichneten  Figur  die  Raffe,  das  Gefchlechf,  das  Alter, 

die  BeFchäffigung,  die  Undiuidualiräf  klar  aus? 
Uff  der  wechfelnde  Gefichtsausdruck  gut  gegeben  ? 
Sind  die  Verhälfniffe  der  einzelnen  Körperfeile  zueinander  richtig  ?  (37) 

Wie  viel  Kopflängen  hat  der  Körper? 
Uff  die  Charakferiftik  nicht  zur  Karikatur  übertrieben?  (40) 
Uff  die  Bewegung  der  Figur  als  folche  und  als  Folge  der  Undiui* 

dualitäf  charakferiftifch  gegeben?  (37  und  79)  in  ßarmonie  zum 

Gefichtsausdruck  ?  (37) 
Uff  die  Figur  uon  Empfindung  befeelt?  (2,  4) 
Zeigt  fie  keine  fheafralifche  Pofe  oder  falfchen  Pathos  ?  (37) 
[läfjt  fie  nicht  die  Faulheit  des  ITlodelles  durchblicken? 
Geht  die  ßauptbewegung  der  Figur  in  die  drei  Dimenfionen  ?  (35,  46) 
Uff  fie  im  Stil  des  Bildes  ?  (79) 

Sind  die  einzelnen  Körperfeile  in  reichem  Wechfel  zueinander,  oder  iff 

die  Stellung  freif?  (Wellenlinie)  (38) 
Uff  eine  leichte  Drehung  der  Körperteile  merkbar? 
Bilden  die  einzelnen  Glieder  nicht  unfchöne  (parallele  oder  rechteckige) 

Linien  zueinander? 
Uff  bei  flehenden  Figuren  das  Standbein  und  die  gehobene  ßüffe  gut 

ausgedrückt? 

Wahrt  fie  ihr  Gleichgewicht,  oder  bedarf  fie  noch  eines  Gegen« 
gewichtes?  (39) 

Uli  bei  fixenden  Figuren  nicht  das  Si^fleifch  zu  fehr  im  Sfuhl  ver= 
fenkt? 
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Zeigen  die  durch  den  Rahmen  nicht  abgekniffenen  Körperfeile  (bei 

Knieffücken  u.  I  w.)  die  Bewegung  des  Körpers  noch  fo  charak* 

feriftirch,  dafc  He  verffändlich  ift?  (37) 
3ft  bei  fchwebenden  oder  laufenden  Figuren  die  Vorwärtsbewegung 

klar  gegeben?  (39) 
Soll  die  Deutlichkeit  der  Bewegung  durch  fenkrechre  Linien  hinter  der 

Figur  gefördert  werden?  (39) 
3ft  die  Anatomie  richtig  beobachtet?  (37) 
üft  die  Bewegung  vom  Knochengerüst  abhängig  wiedergegeben  ? 
Zeigen  fich  die  Knochen  an  der  richtigen  Stelle  durch  die  Baut?  die 

ITluskelanfä(3e  ? 

Sind  die  täfigen  ITluskeln  in  angemeffener  Weife  kontrahiert,  die 
ruhenden  fchlaff? 

Sind  die  Drehungen  der  Körperteile  durch  das  ITluskelfpiel  genügend 
präzifiert  ? 

Prägen  fich  die  Überfchneidungen  in  den  Kleidungsffücken  deutlich  aus  ? 
Zeigen  die  verkürzten  Körperteile  alle  Überfchneidungen  der  Knochen 

und  ITluskeln  klar  ? 
Finden  fich  keine  häßlichen,  übertriebenen  oder  unklaren  Überfchnei* 

düngen  oder  Verkürzungen? 
3ft  der  Borizont  in  der  richtigen  Böhe  ?  (40) 
Kommen  keine  unFchönen  Auf=  oder  Unferfichfen  vor  ? 
Siftf  die  Figur  gut  im  Raum?  (41)  flicht  zu  grofj  oder  klein?  flicht 

genau  in  der  mitte  ?   Wie  verhält  fich  der  übrige  Raum  des 

Bildes  zur  Figur  ?  Wirkt  diefer  Raum  langweilig  ?  Bietet  er  dem 

Auge  einen  Ruhepunkt  ? 
Bat  die  dominierende  Linie  oder  Form  einen  Ausgleich? 
Sind  Gegenftände  auf  dem  Bild  verzettelt,  oder  ordnen  fie  fich  den 

Gruppen  unter?  (126) 
3ft  die  Beleuchtung  für  die  Figur  günftig  gewählt?  (62) 
Bringt  fie  die  Körperlichkeit  derfelben  zur  vollen  Geltung,  oder  hat  fie 

zu  viel  liichr=  oder  Schattenflächen  zur  Folge  ?  Wirken  die  Details 

nicht  zu  hart? 

Uli  nicht  eine  weichere  Beleuchtung  oder  Aufhellung  durch  Reflexe  zu 
wählen  ? 

Bat  die  Conung  durch  zu  ftarke  Konfraffe  einen  trocknen,  harten  Ge= 
famffon,  oder  durch  ITlangel  an  Konfraft  einen  verfchwommenen, 
weichlichen?  (62) 

Ordnet  fich  der  Con  der  Stimmung  des  Bildes  unter,  oder  fällt  er 
heraus?  (63) 

üft  die  Abffufung  nach  der  Entfernung  vom  Licht  und  vom  Befchauer  hin 
richtig,  der  Bintergrund  flauer  und  konfraffärmer,  als  der  nähere 
Gegenffand?  die  Luffperfpekfive  eingehalten?  (63) 
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Tit  die  gefperrte  Beleuchtung  angewandt?  (64) 

Räch  welcher  Ulefhode  iff  die  Perfon  (Sache)  hervorgehoben  ?  (63) 

Sind  die  Konfraffe  nicht  übertrieben,  hart? 

Sind  alle  Figuren  (Gegenffände)  gleichmäßig  durchgeführt,  oder  find  die 

Oebenflguren  mehr  im  Iiokalfon  ?  (64) 
die  Perlon  (Sache),  welche  als  untergeordnet  betrachtet  werden  foll, 

unauffällig  gemacht?  wodurch?  (64) 
Sind  die  üöne  untereinander  fein  abgewogen? 
Sind  die  Cöne  einer  Gefamfffimmung  untergeordnet,  welche  dem  Stil 

des  Bildes  enffpricht?  (73,  74) 

b.  Detailfragen  bei  mehreren  Figuren 

(als  Forffeßung  der  vorhergehenden  Fragen  aufzufaffen) 

Sind  die  Verhälfniffe  der  einzelnen  Figuren  zueinander  entfprechend  ? 

Sind  die  Figuren  im  Vordergrund  nicht  unverhältnismäßig  groß?  Sind 
alle  perfpekfivirch  richtig  gezeichnet? 

3ft  der  Wechfel  der  Formen  eingehalten?  (46)  Verfchiedene  Be- 
wegungen,  Anfichten,  Stellungen?  Abwechslung  in  Größe,  Alter, 
Gefchlecht,  Schönheit,  Charakter,  Ausdruck  u,  l  w.?  (51) 

Sind  die  Bewegungen  und  ßandlungen  der  Figuren  gegeneinander 
gut  motiviert?  (47) 

Sind  fie  ungezwungen,  felbftverftändlich  ?  nicht  eckig,  parallel  oder  recht- 
winklig ? 

Stehen  fie  in  zeichnerifcher  Verbindung  (gegenfeitiger  Überfchneidung)?  (49) 
Sind  diele  ÜberFchneidungen  ungefucht,  logiFch  aus  den  Bewegungen 
folgend  ?   Sind  fie  mannigfaltig  ? 

Stehen  die  Figuren  gut  im  Raum?  (41) 

Bat  jede  Figur  den  nötigen  Raum  in  den  drei  Dimenfionen  ? 

Sind  keine  langweiligen  Flächen  oder  Linien  vorhanden,  die  unter- 
brochen werden  müffen  ? 

3ft  ein  Ruhepunkt  für  das  Auge  vorhanden?  (41) 

3ft  die  Kompofition  in  den  drei  Dimenfionen  gemacht  ?  (35,  46,  52) 
(durch  Gliederung  in  Vorder-,  mittel-  und  ßinfergrund) 

Befteht  die  Gruppe  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Figuren  ?  (47) 

Bat  die  Bauptfigur  eine  exponierte  Stelle? 

Wenn  alleinftehend ;  Bat  fie  das  nötige  Gegengewicht?  (51) 
Wenn  in  einer  Gruppe:  Wird  fie  nicht  zu  viel  verdeckt? 

3ft  die  Bauptgruppe  im  äfthetifchen  Übergewicht?  (51)  oder  find  zwei 
Gruppen  von  gleicher  Größe  oder  Figurenanzahl  vorhanden  ?  (50) 

Bat  die  auf  einer  Bildfeite  befindliche  Gruppe  ein  Gegengewicht? 

Gntfprichf  dies  den  Anforderungen  der  fiffhetik? 

Sind  die  Figuren  in  einer  geometrifchen  Figur  komponiert?  (52) 

Wirkt  diefelbe  aufdringlich? 
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c,  Fragen,  den  Linienaufbau  betreffend 
[lach  welcher  üleihode  wurde  der  Linienaufbau  komponiert?  (52) 
3ft  diefelbe  ungezwungen  durchgeführt  ?  Streng  nach  den  angegebenen 

Beifpielen,  oder  mit  ITlodifikationen  ? 
Sind  die  Gruppen  überfichtlich  angeordnet  ?  die  Bauprfigur  oder  »Gruppe 

hervorgehoben  ? 

entfprichf  der  Aufbau  dem  Stil  des  Bildes  ?  der  Architektur  des  Raumes, 
für  das  es  beftimmt  ift?  (74) 

d,  Fragen,  den  Lichtgang  betreffend 
Sind  die  Figuren  des  Vordergrundes  am  kontraftreichften  getont?  3ff 

die  Luftperfpekfive  eingehalten?  (63) 
Sind  die  tiichtmaffen  und  die  Schattenmaffen  in  breite  Flächen  gebracht, 
denen  fich  die  einzelnen  Gegenftände  unterordnen?  oder  find 
einzelne  Gegenftände  auf  dem  Bild  verzettelt  und  nicht  in  Gruppen 
und  ITlaffenwirkung  gebracht  ?  Sind  diefe  als  Gegengewicht 
motiviert?  (64) 

3ff  ein  feiner  Übergang  von  der  Licht»  zur  Schattenmaffe,  oder  ein 

fchroffer  Kontraft  gewählt? 
3ff  die  liichtmenge  auf  dem  Bild  überwiegend,  oder  die  Schattenmaffe  ? 
3ft  das  Bild  im  Balbfon  gehalten,  oder  find  die  Kontraffe  von  Bell 

und  Dunkel  zu  kräftig? 
Welche  ITlethode  der  Lichtführung  wurde  angewandt?  ift  diefe  gut 

durchgeführt  ?  Sind  die  Feinheiten  der  Übergänge,  wie  die  Konfrafte 

richtig  gewahrt?  (66) 
Entfpricht  diefe  Lichtführung  dem  Vorwurf  des  Bildes  ?  (73)  dem  Linien* 

aufbau,  der  Coming  und  dem  Stil  desfelben? 
Sind  bei  der  Fleckenwirkung  die  dunklen  und  hellen  Flecken  in  fchönem 

Verhältnis  zum  Bildraum  und  zueinander  verteilt?  (66) 
Bilden  diefelben  geometrifche  Figuren  ? 

3ff  der  Lokalfon  von  gleichmäßiger  Flauheit,  oder  von  wechfelnder  Coming  ? 

Sind  einzelne  Parfieen  ftärker  hervorgehoben  ? 

3ff  das  Gegengewicht  bei  der  keilförmigen  Lichtführung  genügend 

gewahrt  ?  nicht  zu  ftark,  oder  zu  fchwach  ?  (67) 
glft  der  Bintergrund  in  Kontraft  oder  in  Barmonie  mit  den  Figuren  ? 

3ft  Flauheit  -  Bärfe  vermieden?  (122) 
3ft  bei  der  Kugelform  der  Lichtführung  der  Kontraft  einerfeits  und  der 

weiche  Übergang  von  Bell  und  Dunkel  anderwärts  gewahrt  ?  (68) 
Sind  die  Figuren  oder  der  Bintergrund  nach  diefer  ITlefhode  beleuchtet  ? 
3ff  der  Kontraft  oder  die  Barmonie  der  Figuren  mit  dem  Bintergrund 

gewählt  ? 

Wurde  bei  der  ITlünchener  Beleuchtung  die  Breite  der  Schattenmaffe 
gewahrt,  oder  ift  diefe  verzettelt?  (70) 
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Sind  die  Figuren  gut  modelliert,  oder  wirken  fie  hohl  ? 
ift  bei  der  ringartigen  Lichtführung  die  tiefe  Schaffenmaffe  in  mitte  des 
Bildes  vereinzelt,  oder  klingt  fie  nach  einer  Seite  hin  aus  ?  (70) 
Sind  die  LichkibfMungen  fein  beobachtet,  oder  hat  der  Lichfgang  eine 

derbe  Wirkung? 

üff  die  ülethode  der  Lichfführung  paffend  zum  Linienaufbau  und  überein- 

itimmend  mit  dem  Stil  des  Bildes  ?  (73) 
3ff  die  Stimmung  eine  einheitliche,  über  das  ganze  Bild  gleichheitlich 

ausgegoffene,  oder  wird  fie  durch  einzelnheiten  unterbrochen  ?  (73) 
Welchen  Charakter  hat  die  Stimmung  ?  freundlich,  traurig  u.  f.  w,  ? 
Entfpricnt  fie  dem  Stil  des  Bildes  ?  (74) 

e.  Detailfragen  bei  einem  Bildnis 
üft  die  Charakteriftik  der  Perfon  hervorgehoben?  (42) 
Uli  nichts  verdeckt,  was  zu  derfelben  beiträgt? 
Bat  das  Bildnis  das  momentane  oder  das  dauernde  flusfehen,  den 

charakteriffiFchen  Gefichtsausdruck  der  Perfon? 
3ft  die  Charakteriftik  nicht  übertrieben  ? 

3ft  die  Stellung  und  Bewegung  des  Porträtierten  eine  charakteriftifche, 

ungezwungene?  nicht  zu  ftark  oder  unmotiviert? 
3ff  der  Ausdruck  mit  der  Bewegung  harmonifch  ? 
Bringt  die  Beleuchtung  die  Eigentümlichkeiten  der  Perfon  zur  Geltung  ? 
3  ff  ein  mittel  angewandt,  das  Geficht  weicher  erfcheinen  zu  lallen  1 

ungünftige  Ceile  der  Figur  zu  uerftecken  ? 
Uft  die  Farbe  des  Lichtes  charakferiftifch  für  die  Perfon  ? 
Uli  die  Kleidung  dem  Charakter  der  Perfon  entfprechend  ?  Sifcf  fie  gut;? 

3ff  fie  nicht  zu  neu  ? 
Verdeckt  fie  die  mängel  der  Konftitution  ? 

Siehe  außerdem  »'Die  Fragen  des  ßintergrundes«»  Seite  162. 

Vi,  Die  Farbengebung 
a,  Detailfragen  an  die  einzelne  Farbe 

3ff  der  Lokalton  des  gemalten  Gegenftandes  wiedergegeben,  wie  er 
durch  Einwirkung  der  Umgebung  wurde  ?  oder  ift  die  Farbe  über* 
feftt,  der  allgemeinen  Stimmung  untergeordnet  ?  (142) 

Sind  Licht,  Übergänge,  Schatten  und  Reflex  gut  auseinander  gehalten  ? 
die  Lichtpartie  von  der  Farbe  des  Lichtes  durchlest,  die  Schatten 
um  fo  kälter,  je  wärmer  das  Licht  ift,  die  Übergänge  kälter  als 
Licht  und  Schatten,  die  Reflexe  entfprechend  den  Farben  der 
reflektierenden  Gegenftände?  (97,  106) 

3ft  die  modellierung  in  Licht  und  Schatten  durchgeführt?  nimmt  fie 
nicht  der  Leuchtkraft  der  hellen  Farben  zu  viel  Wirkung  weg? 
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3ft  der  [iokalton  des  Gegenffandes  in  h\±t  und  Schatten  erkennbar  ?  (130) 
Sind  die  Schatten  nirgends  pechig,  farblos  ?  Die  [lichter  zu  weidlich  ? 
Bat  jede  Fläche  eine  reiche  üuancierung,  oder  muf$  ihr  noch  nach- 
geholfen werden?  mit  fiafur  oder  mit  Strichen?  (107,  149) 
Dämpft  fich  die  Farbe  der  zurücktretenden  Fläche  langfam  ab?  Verliert 

fie  im  Felben  Illaft  an  Snfenfität  und  materiellem  ? 
Wurde  die  perfpektiviFche  Wirkung  jeder  Farbe  richtig  benüftt  ?  (90, 112—114) 
entfprichf  der  Charakter  der  Farbe  demjenigen  des  Farbenträgers  ?  (90) 
ZU  jede  Farbe  fo  im  Illiffelfon  gebracht,  daf$  reines  Weift  als  Glanz- 
licht  wirkt? 

3ft  jeder  Gegenftand  fo  gemalt,  wie  es  feine  Oberfläche  verlangt? 

bald  rauh,  bald  glatt?  (108) 
(Bei  Ölfarbe :)  3ff  die  Farbe  im  Auftrag  totgemacht,  oder  zeigt  fie  noch  die 

einzelnen  Beftandteile  der  ITlirchung  ?  (108) 
Welche  Cechnik  des  Farbenauftrages  wurde  gewählt  ?  ift  fie  gleichmäßig 

durchgeführt,  oder  fallen  einzelne  Cöne  heraus?  (129,  134) 
Spricht  der  Grund  noch  mit  ?  (136)  Welche  Farbe  wurde  zur  ilnfermalung 

benüftt?  (129) 

3ft  die  Technik  entfprechend  dem  Stil  des  Bildes  gewählt?  (134) 
Sind  die  Pinfelftriche  nach  der  Form  flott,  breit  und  geiftreich  hin- 

geftrichen?  (108) 
Wirken  fie  in  anderer  Beleuchtung  noch  richtig?  (137) 
Geht  keine  Farbe  in  der  Ferne  eine  falFche  Verbindung  ein?  Behält  fie 

die  nahwirkung?  (135) 
Was  ift  die  Urfache  diefer  Veränderung,  wie  ift  ihr  abzuhelfen  ? 
Wurde  auf  abgeFchliffener  Fläche  gemalt?  (136) 
3ft  kein  Ceil  fpeckig  geworden? 

Wurden  keine  Farben  zufammengemiFcht,  welche  fich  gegenteilig 
fchaden?  (138) 

Uli  der  ülalgrund  fo  porös,  daft  er  das  überFchüffige  Öl  auffaugen  kann? 
Wurde  das  ITlalmittel  während  der  Arbeit  gewechfelt?  (136) 

b.  Die  Farbe  in  der  Bildwirkung 

3ft  die  ßauptfigur  durch  eine  kräftige  Farbe  hervorgehoben?  (109) 

3ff  die  ßaupffarbe  fo  in  verfchiedenen  üuancen  über  die  Bildfläche 
verteilt,  daft  fie  ausklingt?  (111) 

Wie  ift  diejenige  Farbe  hervorgehoben,  welche  zu  befonderer  Wirkung 
gelangen  foll  ?  durch  die  Komplementärfarbe  (93  und  100),  durch 
den  Kontraft  von  Warm  und  Kalt  (III),  durch  den  ßelligkeifsunter- 
Fchied  in  gleicher  oder  verFchiedener  Farbe  (99),  durch  den  Unter- 
Fchied  im  Farbenauftrag  ?  (Ilach  dem  Grad  der  Wirkung  geordnet). 

Stehen  die  einzelnen  Gegenftände  hart  nebeneinander  (dunkle  Konturen) 
oder  reflektieren  fie  fich  gegenfeitig  ? 
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Fällt  auf  dem  Bild  das  Licht  von  derfelben  Seife  ein,  wie  in  dem  für 

das  Bild  beffimmfen  Räume?  (77) 
Sit  die  Faibe  des  [lichtes  gleichheiflich  über  das  ganze  Bild  aus* 

gegolten?  (99) 

Uff  die  dadurch  erzeugte  ßarmonie  zur  Stimmung  des  Bildes  paffend?  (142) 
3ff  die  Luffperfpektive  gewahrt  ?  Werden  die  Farben,  je  mehr  fie  fich 

vom  Befchauer  entfernen,  defto  blauviolefter,  fchwächer  in  den 

Konfraffen  des  Lichtes  und  der  Farbe?  (113) 
Fällt  kein  Ceil  einer  Figur  oder  des  Bintergrundes  vor  ?  (122)  Genügt 

zur  Zurücktreibung  desfelben  ein  Übergehen  desfelben  mit  bläulich* 

weitem  Con  ? 

3ft  die  perfpekrivifche  Wirkung  jeder  Farbe  für  fich  gewahrt?  (90, 
112—114) 

3ff  die  gewählte  Farbenkombination  der  Stimmung,  dem  Stil  enf- 
fprechend  ?  ( 1 42, 1 44)  Liegt  der  Fehler  an  einer  oder  mehreren  Farben  ? 

üft  die  Farbenzufammenftellung  zu  grell,  hart  (durch  fchroffe  Kon- 
trolle) ?  (104)  ITlatf,  unvollffändig  (konfrafflos)  ?  Ungünftig,  hat  fie 
kleine  Intervalle  ?   Flau,  fehlen  ihr  die  ßelligkeifskonfraffe  ? 

Sind  die  Farben  in  falfcher  Reihenfolge  ?  Wird  jede  Farbe  durch  die 
üachbarfarbe  geffeigert,  oder  ungünftig  beeinflußt? 

üff  die  Kontraftfarbe  künftlich  hervorgerufen?  (93)  üft  fie  in  richtiger 
oder  in  übertriebener  Weife  aufgetragen? 

3ft  Dämpfung  einer  grellen  Kontraftfarbe  nötig?  Welcher? 

Wird  keine  Farbe  am  Bildrand  durch  den  Rahmen  des  Bildes  be* 
einfrächfigt ?  Gelb,  Braun,  Schwarz? 

Soll  die  ungünffige  Wirkung  einer  Kombination  von  zwei  Farben  durch 
Entfernung  der  fchädlichen  Farbe  aus  der  unmittelbaren  Rähe  der 
anderen  (100),  durch  Vertiefung  des  Cones  der  von  datur  aus 
dunkleren  Farbe, 

durch  Verkleinerung  der  ungünftig  beeinflußten  Farbe, 
durch  eine  dunkle  Kontur  oder  üebenftellung  einer  vermittelnden 
Farbe  (Weiß,  Grau,  Schwarz,  oder  der  Kontraftfarbe  einer  der- 
felben)  (102),  durch  eine  Zwifchenreihe  von  verbindenden  Conen 
(102),  oder  durch  Brechung  einer  oder  beider  Farben  mit  einer 
vermittelnden  (Licht-)  Farbe  verbefferf  werden? 

Oder  foll  das  einfache  material  der  Farbenträger  durch  ein  edleres 
(Seide,  flflas,  Samt  etc.)  erfeßt  werden?  (99,  100) 

Huf  welche  Weife  foll  ich  einen  beftimmfen  Gegenftand  vom  Hintergrund 
hervorheben  ?  durch  Stellung  der  warmen  Farben  auf  den  kalten 
Grund?  (III) 

durch  die  Verftärkung  des  näheren  Gegenftandes  in  feinen  warmen 
und  kalten  Ceilen?  durch  Kontraft  der  warmen  und  kalten  Ceile 
des  Gegenftandes  mit  denjenigen  des  Bintergrundes  ? 
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3ff  die  Zahl  der  verfchiedenen  Farben  im  Bild  grofc  ?  Wirkt  es  dadurch 

bunt  ?   Welche  Farbe  kann  ohne  Schaden  entfernt  werden  ? 
Wird  die  Conwirkung  durch  die  Farben  unferffüßf? 
Sind  die  hellen  Farben  da  angebracht,  wo  He  unlere  Empfindung 

wefentlich  beeinfluffen  follen?  die  dunklen  da,  wo  He  durch  Kontraft 

die  ßelligkeif  der  anderen  hervorheben,  oder  durch  ihre  Contiefe 

die  Conwirkung  unferftüßen  follen?  (112) 
ßabe  ich  eine  fanffe  Wirkung  durch  ftufenweifen  Übergang  von  den 

hellen  Farben  zu  den  dunkeln  erzielt?  (113) 
ßabe  ich  dem  Bild  durch  ülangel  an  ITlitteltönen,  zu  fchroffe  ßelligkeifs« 

konfraffe,  oder  zu  ftarke  ßeruorhebung  einzelner  Ceile  eine  rohe 

Wirkung  gegeben  ? 
ßabe  ich  alle  mittel  angewandt,  ßarmonie  der  Farben  zu  erzeugen  ?  (1 14) 

durch  Aneinanderreihen  verwandter  Farben  (114), 

durch  gleiche  Sättigung  und  Brechung  (99  und  114), 

durch  das  Spiel  der  Reflexe  (113), 

durch  Verteilung  einer  Farbe  in  den  uerfchiedenffen  üuancen  über 

die  Bildfläche  (115), 
durch  Unterordnung  der  Farben  unter  die  Conwirkung  (109,  112), 
durch  Verfchmelzung  aller  Farben  mit  einer  einzelnen  (112), 
durch  Gleichgewicht  der  warmen  und  kalten  Farben  (115), 
endlich  durch  das  Aneinanderreihen  der  Farben  gemäf}  dem 
Regenbogen  ?  (115) 

Wurde  diefe  ßarmonie  erft  durch  eine  Generallafur  bewirkt  ?  (116,  149) 

Schadet  diefe  nicht  wefentlich  der  Flaturwahrheit  des  Bildes  ? 

ßat  das  Bild  genügend  Bildwirkung  durch  ßeruorhebung  des  Wefenf* 
liehen  und  Unterordnung  des  nebenfächlichen? 

Befteht  es  aus  fatfen  oder  gebrochenen  Farben?  (119) 

Fällt  keine  Farbe  aus  dem  6anzen  ? 

3ft  die  FriFche  und  Klarheit  bewahrt? 

Grfcheint  das  Kolorit  nicht  zu  poliert  ?  (117) 

ßat  das  Bild  den  Charakter  der  Ruhe  und  flusgeglichenheit  durch  das 

Gleichgewicht  der  warmen  und  kalten  Farben?  (119) 
3ff  die  Wirkung  eine  freudige,  energifche  durch  Vorwalten  der  warmen 
Cöne, 

oder  eine  fanfte,  kühle  durch  Vorwalten  der  kalten  Cöne? 
3ff  der  fiokalfon  ein  heller,  freundlicher,  ein  trüber  oder  ein  dufterer? 

Stimmt  er  mit  dem  Vorwurf  des  Bildes  überein?  (142) 
3ff  die  ßelligkeit  allfeitig,  kontraftlos,  trocken? 

oder  ift  reiche  Abwechslung  der  Cöne  vorhanden? 
Wie  ift  das  Verhältnis  der  Licht*  zur  Schattenmaffe? 
Enffpricht  dies  dem  Stil  des  Bildes,  dem  Raum,  für  den  es  beftimmf 

ift?  (144) 

Schmid  =  Breifenbach,  Sfil*  und  Kompofifionslehre  11 
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Welche  ülethode  der  Perteilung  von  Warm  und  Kalt  wurde  angewandt? 

Wurde  fie  einheitlich  durchgeführt?  (120) 
3ff  die  Gruppierung  der  warmen  (kalten)  Cöne  eine  ungefuchte,  geiff* 

reiche? 

Sind  bei  der  ITleihode  des  Gleichgewichtes  die  beiden  Seiten  deutlich 
getrennt?  31t  die  Crennung  gut  motiviert?  Sind  die  ausgleichenden 
Cöne  nicht  im  Übergewicht  durch  die  Energie  und  Sättigung  ihrer 
Farben? 

Sind  die  warmen  Cöne  auf  der  dunkeln,  kalten  Seite  des  Grundes  in 
Kontraft  gebracht  und  die  kalten  auf  der  hellen,  warmen  des 
Grundes? 

Sind  die  Farben  nach  der  ITlethode  der  Konzentrierung  der  warmen 

oder  kalten  Cöne  angeordnet?  (121) 
3ft  diefe  Anordnung  mit  der  Kugelform  des  [lichtganges  verbunden? 
3ft  der  Kontraft  auf  einer  Seite  und  der  zarte  Übergang  der  warmen 

oder  kalten  Cöne  auf  der  anderen  Seite  eingehalten? 
3ft  die  Wirkung  durch  die  IlachbarFchaff  kleiner  Intervalle  verftärkf? 
Sind  die  warmen  Cöne  in  der  mitte  des  Bildes,  oder  die  kalten? 
3ff  in  festerem  falle  die  ringförmige  hichfführung  gewählt? 
Bilden  die  warmen  fowie  die  kalten  Cöne  getrennte  Gruppen? 
Bat  jede  derfelben  fo  viel  vom  Gegenfa(5  aufgenommen,  um  den  nötigen 

Kontraft  und  ßalt  zu  erlangen? 
Charakferifieren  die  Cöne  die  Farbenträger  richtig? 
3ff  reicher  Wechfel  bei  jeder  Gruppe  gewahrt? 
3ft  der  Kontraft  jeder  Gruppe  mit  dem  Bintergrund  wechfelreich  gebracht? 
Uft  der  Bintergrund  des  Bildniffes  in  Beziehung  zur  Farbengebung 

der  Perfon  gebracht?  (123) 
Wirkt  die  Figur  nicht  wie  verfenkt  oder  herausgerchnitten  aus  dem  Grund? 
Urilf  der  Bintergrund  überall  hinter  der  Figur  zurück?   3ft  er  nicht 

materiell  gemalt?  kann  diefe  Schwere  durch  liufttöne  gebrochen 

werden?  zeigt  er  ein  Flimmern  von  verrchiedenen  Tönen? 
üft  der  Bintergrund  in  neutraler  Farbe  gemalt,  oder  zeigt  er  den  je* 

weiligen  Kontraft  des  angrenzenden  Figurenteiles? 
Sind  die  günftigen  Ceile  der  Figur  hervorgehoben,  die  ungünftigen 

verdeckt  oder  unwirkfam  gemacht?  (124) 
Sind  die  mittel  unauffällig  gebraucht? 

Bebt  fich  die  Figur  ftark  kontraftreich  oder  weich  aus  dem  Binter* 
grund? 

üft  diefe  Bärte  oder  Weichheit  durch  den  Charakter  oder  die 
Stellung  der  Perfon  begründet? 
Ordnet  fich  der  Bintergrund  dem  Stil  des  Bildniffes  unter?  £ntfpricht 
er  dem  Charakter  des  Porträtierten?  3ft  er  nicht  zu  reich,  zu 
ärmlich?  Schadet  der  Reichtum  nicht  der  Wirkung  des  Kopfes? 
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Beben  Anordnung  und  Wahl  der  nebenfächlichen  Gegenwände 
die  eharakferiffik  des  Wefenflichen  am  Bild?  (125)  3ft  jeder 
Gegenhand  und  fein  Plaß  im  Bild  gut  motiviert,  kein  bloßer 
Lückenbüßer? 
Wird  er  nicht  durch  einen  anderen  beffer  erfeßt? 
3ft  er  nicht  überflüffig? 
5h  der  Gegenhand  in  Verbindung  mit  anderen  (oder  Figuren)  gebracht? 
Unferffüßt  er  die  große  Wirkung,  oder  ift  er  auf  der  Bildfläche 
verzettelt  ? 

Spricht  der  Gegenftand  klar  feinen  Zweck  aus  oder  fteht  er  unent= 
Fchieden  da?  Soll  er  feinen  Plaß  wechfeln  oder  weggeffrichen 
werden?  Verlangt  das  ülotiu  des  Bildes  oder  das  malerifche 
Gleichgewicht  den  Gegenftand? 

Genügt  zur  Ausfüllung  einer  leeren,  unintereffanten  Fläche,  die  als 
Ruhepunkt  für  das  Auge  überflüffig  ift,  ein  einziger  Gegenftand, 
oder  follen  mehrere  zu  einer  Gruppe  vereinigt  werden?  3ft  diefe 
Gruppierung  richtig  für  fich  (126)  und  in  Verbindung  mit  den 
ßaupffachen? 

Sind  die  Gegenftände  in  richtigen  Größenverhältniffen,  gleicher  Per« 
fpektive,  Zeit-  und  Orfsangehörigkeit  mit  den  Figuren?  Gntfprechen 
fie  den  Lebensverhältniffen  derfelben?  Sind  fie  nicht  zu  reich  oder 
zu  ärmlich? 

Schaden  fie  nicht  durch  ihre  IlachbarFchaff  der  Wirkung  der  Figuren? 
Schmälert  das  Beiwerk  durch  zu  entrchiedene  Gigenwirkung  nicht  die 
Wirkung  des  ßaupffächlichen? 

Wie  kann  ich  diefe  Wirkung  vermindern? 

Soll  ich  das  Beiwerk  durch  einen  gut  motivierten  Gegenftand  in 
Schatten  feßen,  oder  genügt  Fchon  breitere  Ausführung  (Weg* 
laffen  kleineren  Details)? 
Sind  die  Draperien  nach  dem  Zug  der  Bewegung  geordnet? 

Weifen  fie  keine  knittrigen,  kleinlichen  Falten  auf? 

liaffen  fie  die  Formen  des  Aktes  erkennen,  feine  Verhältniffe 
fowie  den  Bau  der  Einzelheiten?  (127) 
Sind  die  Überfchneidungen  und  Verkürzungen  gut  und  deutlich  aus= 

gedrückt?  Verrät  die  Zeichnung  der  Falten  nicht  die  Verhältniffe 

und  Formen  (fpiße  Kniee  u,  a.)  der  Gliederpuppe?   Sieht  man 

durch  die  Strümpfe  die  Formen  der  Waden  u,  f.  w,? 
ErFcheinen  keine  parallelen  oder  rechtwinkligen  Falten?  Wiederholen  fich 

nicht  ähnliche  ITlofive?   Laffen  fich  die  kleinen  Falten  nicht  zu 

großen  Ulotiven  zufammenfaffen? 
Sind  die  Falten  im  Innern  faftiger,  feuriger  in  der  Farbe?  (97) 
Fliegen  die  Gewänder,  wo  fie  frei  hängen,  nach  der  Bewegung  oder 

nach  dem  Luftzug? 
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Uff  die  Bewegung  der  fliegenden  Draperie  charakferiffifch  ?   Verrät  fie 
nicht  den  flachen  Grund? 

Uif  fie  nicht  knittrig?  (wie  oben.) 
Bei  küiifflicher  Beleuchtung:   Uft  die  Farbe  des  Lichtes  nicht  über- 
trieben im  Gegenfafc  zum  Tageslicht?  (96) 

Uff  die  Lichffarbe  überall  einheitlich  verteilt? 

Sind  die  Peränderungen  der  Farben  durch  den  Einfluß  des  künftlichen 

Lichtes  richtig  beobachtet?  (96) 
Wurden  diejenigen  Farben,  welche  ungünftige  Veränderungen  erleiden, 

weggelaffen? 

Bei  doppelter  Beleuchtung:  Ulf  der  gegenfeifige  Unterfchied  der  Licht» 

töne  nicht  übertrieben?  Welches  Licht  ift  das  wärmere,  ffärkere? 

Uff  der  Unterfchied  in  der  Leuchtkraft  überall  gewahrt?  (98) 
Sind  die  Lichffarben  auf  allen  Gegenftänden  gut  auseinander  gehalfen  ? 
Sind  die  Übergänge  überall  genau  beobachtet? 
Sind  die  Schatten  um  fo  kälter,  je  wärmer  das  Licht  ift?  (106) 
Uft  die  Farbe  der  Kernwaffen  genau  getroffen,  nicht  zu  tief,  farblos? 
Stimmung  des  Bildes.   Gnffprichf  die  Stimmung  des  Bildes  dem  Vor« 

wurf  desfelben?  (143) 
Uff  die  Stimmung  einheitlich,  ordnen  fich  ihr  alle  Farben  unter?  Fällt 

keine  Farbe  aus  derfelben?   Uft  die  Farbenkombination  enf- 

fprechend  gewählt? 
Uff  die  Stimmung  nicht  weichlich  geworden? 
Stil  der  Farbengebung.    Uff  die  Farbengebung  des  Bildes  ffiliffifch 

richtig?  (146) 
Weift  das  Bild  den  Stil  des  Künfflers  auf? 
Woran  liegt  der  Fehler,  dafj  es  nicht  ffilgerechf  ift? 
Gnffprechen  Linienaufbau,  Conwirkung,  Farbengebung,  Stimmung  und 

Kolorit  nicht  dem  Vorwurf  des  Bildes? 
Uff  der  Stil  nicht  durch  Übertreibung  einer  Grfcheinung  oder  der  un* 

berechtigten  Vorliebe  für  einzelne  Farben  oder  Farbenmifchungen 

zur  ITlanier  geworden? 
Liegt  der  manierismus  an  der  Übertreibung  und  Verallgemeinerung 

gewiffer  Verhälfniffe  des  menfchlichen  Körpers? 
Vollendung  des  Bildes.   Sind  die  wichtigen  Sachen  des  Bildes  heruor« 

gehoben  (akzentuiert)?  (42,  63,  111,  123)    Un  der  Zeichnung 

eventuell  durch  dunkle  Konturen,  in  der  Conwirkung  wie  in  der 

Farbengebung  durch  ffarke  Konfraffe? 
Uff  der  Plafc  der  Unf erfchrif t  richtig  gewählt?  (150) 

Stört  er  die  Bildwirkung,  die  Perfpekriue  nicht  durch  ßeruorhebung 

der  Fläche  des  Bildes? 
Uff  die  Farbe  der  Unferfchriff  auffallend,  ohne  aus  der  Stimmung  des 

Bildes  zu  fallen?   Geht  fie  keine  ungünftige  Kombination  ein? 
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Hit  die  Wahl  des  Goldrahmens,  dem  Beffimmungsorf  des  Bildes 
enffprechend,  im  gleichen  Stil ?  in  richtiger  Form  und  Farbe?  (139) 

3ft  ein  Goldrahmen  oder  ein  Rahmen  anderen  Stoffes  paffend? 

Stört  der  Goldrahmen  in  der  Form?  Bringt  er  ähnliche  ITlofiue,  wie 
fie  am  Bild  vorhanden  find?  Sind  feine  Formen  zu  derb  oder 
zu  fein  für  diejenigen  des  Bildes?  Bat  er  zu  breite  Lichff lachen ? 
Bat  er  mit  dem  Bild  gleichen  Stil? 

Dämpft  der  Glanz  des  Goldes  die  Bärten  auf  dem  Bild?  nimmt  er 
dem  Licht  des  Bildes  feine  Leuchtkraft  und  der  Dunkelheit  des* 
felben  die  Ciefe?  Ilü^t  eine  Lafur  des  Goldes,  oder  mufj  das 
Bild  übergangen  und  deffen  Energie  erhöht  werden?  Steht  kein 
Gelb,  Braun  oder  Schwarz  am  Rande  des  Bildes,  wo  es  durch 
den  Goldrahmen  beeinträchtigt  wird? 

Soll  die  Farbe  des  Goldes  in  ßarmonie  oder  in  Kontraff  zum  Kolorit 
ftehen? 

Stört  die  Farbe  des  dunkelbraunen,  faft  Fchwarzen  Rahmens  nicht  die 
Ciefen  des  Bildes? 

Wirkt  der  Rahmen  nicht  pechigfchwarz?  Bat  er  genügend  Abwechslung 
in  der  Farbe,  um  nicht  fchwer  zu  wirken? 

Stört  die  Form  des  Rahmens  nicht?  3ft  fie  im  Stil  des  Bildes?  Bietet 

fie  vielleicht  zu  viel  Licht-  oder  zu  viel  Schattenflächen? 
flusffellungsraum.  3ff  die  Beleuchtung  die  nämliche  (von  derfelben 
Seite  einfallend)  wie  im  Atelier?  (140)   Schadet  die  veränderte 
nicht  wefentlich?   üft  das  Kolorit  nicht  verändert?  Wirken  die 
Iiafuren  nicht  braun?   Fällt  Blau  nicht  aus  der  Stimmung? 

Fällt  kein  ungünffiges  Streiflicht  von  irgend  einer  Seite  auf  das  Bild? 

Fängt  das  Bild  nicht  zu  viel  flicht  auf?  ITlufj  es  vorgeneigt  werden? 

Beeinträchtigt  die  Umgebung  das  Bild?  (140) 

Bängen  die  Rachbarbilder  zu  nahe,  um  Gegenwirkung  des  Bildes 
zu  ermöglichen?  Sind  fie  in  ftarkem  Belligkeirskonfraft,  welcher 
meinem  Bild  fchadet?  Sind  diefelben  im  gleichen  Con?  in  der 
Komplemenfärfarbe?  oder  in  einem  meinem  Bilde  fchadenden 
Kolorit? 

Blendet  nicht  das  ohne  Schirm  einfallende  Oberlicht  die  flugen  des 

Befchauers  und  nimmt  die  Kraft  der  Conwirkung? 
Kann  diele  ungünftige  Wirkung  durch  einen  anderen  Gegenftand  ge= 

mildert  werden,  oder  mufj  diefelbe  befeifigt  werden? 
3ft  die  Wandfarbe  nicht  zu  hell,  hebt  fie  die  Lichter  im  Bild  nicht  auf? 

3ff  fie  nicht  zu  dunkel  und  Fchadet  fie  nicht  den  Ciefen? 
3ft  die  Wandfarbe  von  der  Komplementärfarbe  des  Kolorits,  oder  geht 

fie  eine  ungünftige  Kombination  ein? 
Fällt  kein  Con  des  Bildes  in  die  Farbe  der  Wand? 

3ff  die  Beeinträchtigung  des  Bildes  dadurch  bedeutend? 
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ITlu^  die  zu  grelle  Farbengebung  des  Bildes  nicht  durch  eine  faftfarbige 

Wand  gedämpft  werden? 
3ft  keine  größere  Farbfläche  (Golduerzierung,  Vorhang,  Ueppich,  Illamor* 

Ironie  iL  l  w,)  in  der  Rahe,  welche  dem  Gemälde  fchadef? 
War  keine  Farbe  während  der  Arbeit  in  der  nähe  des  Bildes,  welche 

jetjt  als  zur  Stimmung  des  Bildes  gehörig  vermißt  wird? 
Kann  ich  durch  irgend  ein  Arrangement  diefe  ergänzende  Farbe  wieder 

in  die  nähe  des  Bildes  bringen? 
Stört  die  Belligkeit  des  Bodens  nicht  die  Wirkung  des  Bildes  (wie  bei 

der  Wand)? 

3ff  das  Bild  uerffaubt  oder  hat  es  eine  Schmutjfchichf  während  des 
Transportes  erhalfen? 


Anhang 

Erläuterungen  der  kehren  an  Bildern 

Aurora,  Deckenfresko  im  Palazzo  Rofpigliofi  in  Rom, 
gemalt  von  Guido  Reni 

Das  Chema  des  Bildes  war  jedenfalls:  Anbruch  des  Cages.  Während 
die  heutigen  ITlaler  dasfelbe  mehr  landfchaf  flieh  behandeln  würden,  lag  es 
im  Charakter  der  damaligen  Zeit,  dasfelbe  myfhologifch  aufzuraffen  und  das 
Schwergewicht  auf  die  Figuren  zu  legen.  Die  aufgehende  Sonne  wurde  durch 
Apollo,  die  vorauseilende  ITlorgenröfe  durch  Aurora,  die  Stunden  des  Tages 
durch  Frauengeffalten  (Boren)  zu  bildlichem  Ausdruck  gebracht  Das  Genie 
des  Künfflers  verffand  es,  in  diefe  erzählenden  Perfonen  durch  Zeichnung, 
üon*  und  Farbenwirkung  maleriFche  Empfindung  zu  legen. 

Das  Bild  war  als  Deckengemälde  eines  reich  ausgeffaffeten  Raumes 
gedacht  und  mufjfe  daher  von  ebenmäßig  reicher  Wirkung  fein.  Diefer  Be= 
dingung  entfpricht  das  Bild  durch  feine  kräftige  und  dabei  doch  diskrete 
Farbengebung  und  lockere  üonwirkung.  Die  Körperlichkeif  der  Geffalfen 
triff  nicht  lebhaft  hervor,  fondern  ordnet  fich  den  Forderungen  der  Architektur 
unter.  Die  Bewegungen  derfelben  find  lebhaft,  doch  innerhalb  des  monu* 
mentalen  Stiles,  fie  find  fo  charakteriftifch  und  ungezwungen  wiedergegeben, 
dafj  fie  den  in  ihnen  liegenden  Gedanken  klar  und  präzis  ausdrücken.  Die 
Feinheit  des  Vorwurfes  drückt  fich  in  der  Gruppenbildung  aus.  Die  Ceil= 
gruppen  find  von  verfchiedener  Figurenanzahl,  wechfelnder  Gliederung, 
mannigfaltigen  Formen  und  Bewegungen. 

Das  Format  des  Bildes  ift  breit  und  wenig  hoch,  um  der  Vorwärts* 
bewegung  Raum  zu  laffen.  Die  Figurenhöhe  ift  fo  bedeutend,  um  die  Band* 
hing  zu  vollem  Ausdruck  zu  bringen, 

Diefelbe  fpielf  fich  über  der  Erde  ab,  in  der  ßöhe  der  Wolken,  welche 
als  Cräger  der  Geftalten  dienen  und  einen  Durchblick  auf  die  noch  in 
Dämmerung  ruhende  Erde  gefraffen.  Die  Szenerie  ift  fo  untergeordnet  be= 
handelt,  daf$  fie  die  Wirkung  der  Figuren  in  keiner  Weife  beeinträchtigt,  fie 
vielmehr  durch  den  malerifchen  Gegenfaß  ffeigerf. 
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Die  Beleuchtung  ift  eine  einheitliche,  aber  gefperrfe ;  He  enffpricht  dem  Illotiv 
des  Bildes,  da  fie  von  den  Figuren  ausgehend  ihre  Strahlen  auf  die  Erde  wirft. 

Die  ferne  Landfehaft  erfüllt  fowohl  in  der  Linienführung,  wie  in  der  Uon= 
und  Farbenwirkung  olle  Forderungen  der  Unferffüßung  und  Unterordnung. 

Das  Bild  Ift  nach  der  ülethode  der  liegenden  Pyramide  komponiert, 
doch  prävalierf  der  mit  Figuren  bedeckte  Ceil  bedeutend  über  den  der  Land» 
fdiaff.  Die  vorausfliegende  Aurora  bildet  das  Gegengewicht  gegen  die  mächtige 
ßauptgruppe;  diefe  wird  von  Apollo  dominiert,  um  deffen  erhabene  Stellung 
auch  bildlich  zu  kennzeichnen. 

Die  Lichfführung  ift  keilförmig,  entfprechend  dem  Aufbau  der  Linien. 
Die  ßaupfmaffe  des  Lichtes  ift  um  den  lichtbringenden  Apollo  gruppiert  und 
hat  ihr  Gegengewicht  in  dem  helleren  Borizont  der  in  Dämmerung  liegenden 
Landfchaft.  Die  Boren  find  in  der  verfchiedenffen  Weife  vom  Grund  ab» 
gehoben,  bald  hell,  bald  dunkel,  während  fich  der  Lichtgoff  dunkel  vom 
Grund  loslöft.  Auch  die  Pferde  heben  fich  dunkel  davon  ab;  ihre  hellen 
Flecke  dienen  nur  dazu,  reichen  Wechfel  der  Schattierung  herbeizuführen. 
Amor  löff  fich  auf  feiner  Lichtfeite  hell,  auf  feiner  Schattenfeite  dunkel  vom 
Binfergrund  ab.  Um  den  Gegenfaß  zwifchen  der  hellen  und  der  dunklen 
Bildhälffe  nicht  zu  fchroff  zu  machen,  fönt  fich  die  Lichfmaffe  nach  unten  und 
nach  der  dunklen  Bildfeite  hin  langfam  ab;  einzelne  Lichfbliße  in  den  tonigen 
Stellen  verhüten  Einförmigkeit. 

Die  Farbengebung  ift  auf  den  Gegenfaß  von  Warm  und  Kalt  komponiert. 
Die  rechte  Bildfeite  mit  den  Figuren  enthält  die  warmen,  die  linke  mit  der 
IiandFchaft  die  kalten  Farben,  Die  warmen  Cöne  wiegen  vor,  um  dem  Bild 
einen  heiteren  Charakter  zu  verleihen.  Die  Feierlichkeit  des  Vorganges  wird 
durch  den  reichen  Gegenfafj  wiedergegeben.  Die  hellffe,  kräffigffe  Farbe 
(Gelb)  lagert  fich  naturgemäß  um  den  Lichfbringer,  von  dem  aus  die  warmen 
Farben  ffrahlenförmig  ausgehen,  fich  mehr  und  mehr  vertiefend.  Apollo  felbff 
ift  des  Gegenfaßes  halber  in  lila  Kleider  gehüllt.  Räch  unten  ftrahlf  die 
Bauptmaffe  in  dem  roten  Kleid  und  gelben  Überwurf  einer  Bore  und  dem 
gelbrofen  Wagen  aus,  nach  rückwärts  in  dem  tieferen  Rot  einer  Kleidung  und 
dem  Weiß  der  anderen.  3n  der  dunkeln  Bälffe  wiederholt  fich  Gelb  im 
Kleid  Auroras  und  in  dem  Borizont,  Das  tiefe  Blau  des  ITleeres  klingt  im 
hellblauen  Kleid  einer  und  in  dem  grünen  einer  anderen  Bore  aus ;  auch  Rot 
findet  noch  im  Schleier  Auroras  einen  leifen  nachklang.  Um  die  Leuchtkraft 
und  Klarheit  der  gelben  Farbe  noch  zu  fteigern,  find  die  unteren  Wolken 
von  kaltem  Grau,  welches  fich  gegen  das  blaue  ITleer  hin  des  Kontraffes 
wegen  erwärmt. 

Die  Barmonie  der  Farben  ift  durch  den  zarten  grauen  Lufffon  gewahrt, 
welcher  auch  die  Luffperfpektive  aufrecht  erhält. 

Wir  fehen  aus  dem  mitgeteilten,  daß  der  Linienaufbau,  die  Conwirkung 
und  die  Farbengebung  dem  ITlofiv  des  Bildes  harmonifch  gebracht  ift,  das 
Bild  fomit  ftilgerecht  genannt  werden  darf. 
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Illcidonna  della  Sedia  von  Raffael  (Florenz,  Galerie  Piffi) 

Der  Vorwurf  des  Bildes  iff  Hlciria  mit  dem  üefuskind  und  Johannes. 
Die  fluffaffung  des  ITleiffers  hebt  weniger  die  Göttlichkeit  der  ErFcheinung 
hervor,  als  das,  was  He  uns  menFchen  näher  bringt,  die  flnmuf,  Schönheit  und 
Innigkeit  des  VerhälfniFfes  der  ITlutter  zum  Kind,  Leftteres,  im  ITlitfelpunkt  des 
Bildes,  fchmiegf  fich  zärtlich  an  feine  ITlutter  an,  wendet  aber  mit  diefer 
gemeinfam  die  Blicke  zum  Befchauer,  wodurch  diele  Gruppe  etwas  monumental 
Feierliches  erhält.  Die  Anbetung  des  Knaben  Johannes,  welcher  den  flehenden 
Blick  nicht  von  üeFus  wendet,  zeigt  fich  in  ITliene  und  Gebärde  desfelben. 

Das  runde  Format  des  Bildes  kommt  der  beiderfeifigen  üeigung  zum 
3efuskind  als  ITlittelpunkt  entgegen  und  ift  daher  harmonirch  zum  ITlofiv. 
Der  flusfchnift  der  Figuren,  welcher  nur  üefus  in  ganzer  Figur  zeigt,  hebt  die 
Bedeutung  desfelben  hervor  und  läfjt  die  Köpfe  ftark  wirken. 

Die  gerade  Stuhllehne  Fchafff  der  Rundung  ein  Gegengewicht, 

Die  Figuren  find  in  die  drei  Dimenfionen  komponiert,  fo  dafj  jede  der= 
Felben  von  anderen  Figuren  überFchnitten  wird.  DieFe  ÜberFchneidungen  Find  von 
mannigfachfter  Art;  während  zwei  Figuren  fich  fo  innig  berühren,  dafj  fich 
ihre  Köpfe  überFchneiden,  iFt  die  dritte  etwas  entfernter.  Dadurch  bilden  die 
Köpfe  eine  Wellenlinie,  welche  in  der  Linie  der  Arme  ein  Gegengewicht  hat. 
Parallele  Linien  find  nicht  vollffändig  vermieden  und  geben  der  Zeichnung 
etwas  natürliches,  Ungefuchtes,  wozu  die  ruhigen,  einfachen,  charakteriftiFchen 
Bewegungen  weFentlich  beitragen. 

Der  fiichtgang  iFt  ein  kugelförmiger,  da  fich  das  Baupflichf  auf  den  Kopf 
ITlarias  und  üefus'  konzentriert,  Johannes  liegt  bereits  im  BalbFchaffen  und  iFt 
dadurch  als  nebenFächlich  bezeichnet.  Die  ITlodellierung  der  Figuren  iFt  weich  und 
einfach.    Den  Ruhepunkt  im  Bild  verFchafft  das  neutralgraue  Kleid  ülarias. 

Das  Kolorit  des  Bildes  ift  warm.  Die  warmen  Farben  find  in  der  ITlitte 
des  Bildes  bouquetartig  vereinigt  und  von  tieferen  kalten  Conen  umgeben. 
Um  den  Kreis  derfelben  zu  durchbrechen  und  die  warmen  Cöne  ausklingen 
zu  laffen,  dient  die  goldene  Stuhllehne,  der  braune  Pelz  Johannes'  und  das 
helle  Kopftuch  ITlarias.  Das  Inkarnat  Ghrifti  wird  durch  das  faffige  Gelb 
des  Röckchens  blafj  gemacht,  dasjenige  ITlarias  durch  den  grünen  Überwurf 
hervorgehoben  und  durch  die  harten  Linien  des  Kopftuches  in  weichere 
Wirkung  gebracht.  Da  das  Inkarnat  des  im  Schatten  ftehenden  Johannes 
durch  das  Blau  des  Rockes  ITlarias  und  des  Binfergrundes  zu  braun  er* 
Fcheinen  könnte,  wurde  der  Bintergrund  dicht  hinter  dem  Kopf  desfelben  und 
das  Fell  energifch  braun  gehalten.  Um  durch  den  grünen  Überwurf  ITlarias 
nicht  die  kalten  Farben  ins  Übergewicht  zu  bringen,  und  um  das  Rot  des 
Ärmels  ausklingen  zu  laffen,  wiederholt  fich  diefes  an  verfchiedenen 
Stellen  des  Überwurfes.  Der  Bauptakkord  des  Bildes :  Grün,  Rot,  Gelb  hebt 
das  Feierliche  desfelben  hervor  und  bewirkt  mit  der  Barmonie  der  Zeichnung 
und  des  Cones  mit  dem  Vorwurf  den  hohen  Stil  des  Bildes. 
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Sudith  uon  Chriifofano  Hllori  (Florenz,  Palalt  Plffl) 

Das  Gemälde  foll  der  Überlieferung  nach  das  Bildnis  einer  Frau  fein, 
die  den  Künffler  betrog.  Aus  Rache  benüftte  er  ihre  Züge,  um  die  Ähnlich» 
keif  ihres  Charakters  mit  demjenigen  Sudiths  zu  offenbaren,  die  kalten 
Blutes  den  ermorden  konnte,  der  eben  noch  in  ihren  Armen  lag. 

Sudith  kommt  auf  dem  Gemälde  foeben  Dorn  ITlord,  das  abgefchlagene 
Baupf  des  Bolophernes  dem  Befchauer  enfgegenftreckend.  Den  Anblick  des 
blutigen  Schwerfes,  das  die  rechte  Band  triumphierend  emporhebt,  verhüllt 
der  [Haler  dadurch  dem  BeFchauer,  dafj  er  es  auf  der  Bildfläche  nur  noch 
durch  den  Griff  andeutet;  er  will  wohl  Graulen,  aber  keinen  6kel  erregen, 
darum  bringt  er  auch  am  abgefchlagenen  Kopf  keinen  Blutstropfen. 

Die  Züge  Sudifhs  prägen  ihre  Sinnlichkeit  aus,  das  Vorffrecken  ihres 
ßaupfes  den  lauernden,  heimfückifchen  Charakter  l  Das  Beldenhaffe,  welches 
immerhin  in  der  Uaf  Sudiths  liegt,  kommt  im  Bild  Alloris  (wohl  abfichflich) 
nicht  zur  Geltung. 

Der  Aufbau  iff  in  der  Pyramidenform  gebracht.  Dadurch,  daft  Sudifh  mehr 
in  die  mitte  des  Bildes  gerückt  ift,  triff  fie  auffällig  in  £rFcheinung.  Die  Band 
mit  dem  Schwert  bringt  das  Gegengewicht  gegen  die  vollere  linke  Seife.  Das 
Baupf  des  Bolophernes  dient  als  Gegengewicht  gegen  die  dunklere  Bildfeite. 

Die  liichfführung  ift  die  nämliche,  wie  die  des  Aufbaues.  Die  Regel» 
mäfjigkeit  derfelben  wird  durch  den  breiten  Schaffen  Judiths  unterbrochen. 

Das  Kolorit  ift  warm,  obwohl  ein  kaltes  dem  in  das  Bild  gelegten 
Charakter  mehr  enffprechen  würde.  Die  Farben  find  bouquefarfig  arrangiert, 
in  der  Uliffe  die  warmen,  ringsherum  die  kalten,  welche  zugleich  durch  ihre 
Confiefe  die  Leuchtkraft  der  warmen  und  hellen  Cöne  heben. 

Die  Prachtliebe  Sudiths  wird  durch  die  gelbe  Farbe  des  reichen  Koffümes 
charakferifierf.  Diele  Farbe  wird  durch  das  Rot  im  ITlanfelfuffer  ausgedehnt 
und  durch  das  Weift  der  Ärmel  und  Schärpe  zur  höchffen  Leuchtkraft  gebracht. 
Das  Snkarnaf  Judiths  wird  durch  den  dunkelgrünen  Binfergrund,  fowie  durch 
den  Vergleich  mit  der  dunkleren  Bautfarbe  der  ITlagd  erhöht.  Rot  kommt 
auf  der  rechten  Bildfeite  im  mantelfuffer,  auf  der  linken  unteren  Seite  im 
Stuhl  wieder  vor,  während  Weift  im  Kopftuch  der  niagd  ausklingf.  Das 
Grün  des  Binfergrundes  wiederholt  fich  in  kleinen  Streifen  in  der  Farbe  des 
ITlantels  und  in  dem  Kiffen.   Blau  fehlt  auf  dem  Bild  vollständig. 

Das  Konzerf  yon  Serard  Cerborch  d.  3. 
Berlin,  kgl.  niufeum 

Der  Gedanke  eines  häuslichen  Konzertes  iff  hier  in  reizender,  fraulicher 
Weife  ausgeführt.  Das  Bild  wirkt  fo  intim,  weil  man,  der  Baupffigur  über 
den  Rücken  fehend,  im  Zimmer  zu  fein  glaubt. 

Die  Cäfigkeit  der  beiden  Frauengeftalfen  iff  nur  wenig  angedeutet;  beide 
zeigen  ruhige  Bewegungen;  die  am  Clavicimbel  fixende  faff  monumentale 
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Ruhe.  Die  Überfchneidungen  Find  von  mannigfaltiger  Art.  heider  iff  der 
Diftanzpunkf  in  geringer  Entfernung  vom  Gemälde,  fo  dafj  fich  [teile  Linien 
und  ftarke  Gröfjenunterfchiede  der  Figuren  zeigen.  WahrFcheinlich  gerchah 
dies,  um  die  kleinen  Verhältniffe  des  Zimmers  zur  Bildwirkung  zu  bringen. 

Der  Aufbau  des  Bildes  ift  in  einer  Pyramide  ausgeführt,  welche  die 
linke  Bildfeite  einnimmt,  Auf  der  rechten  befinden  fich  als  Gegengewicht  ein 
Bild  und  ein  Stuhl, 

Als  Lichfgang  ift  die  Keilform  gewählt;  während  das  oben  genannte 
Bild  das  Gegengewicht  gegen  die  dunkle  Seite  bietet,  ift  das  weifje  Aflas* 
kleid  der  Violoncell  fpielenden  Dame  das  Gegengewicht  für  die  helle  Seife. 

Die  Farbengebung  ift  höchft  einfach;  fie  beFchränkf  fich  faft  nur  auf 
Rot  und  Grünlichweif$  in  den  verFchiedenften  üuancen;  die  zarte  Andeutung 
von  Blau  und  Gelb  iff  kaum  zu  rechnen,  man  verfäume  nicht  zu  beobachten, 
wie  zart  das  Braun  des  ßaares  und  des  Pelzes  in  den  Hintergrund  gefegt 
und  wie  es  von  der  hichffarbe  durchfpielf  iff. 

Die  Farbe  des  Hintergrundes  nähert  fich  je  nach  der  üachbarfarbe  der 
Konfrafffarbe  diefer. 

Die  kalten  Uöne  find  räumlich  etwas  im  Übergewicht,  werden  aber 
dadurch  ins  Gleichgewicht  gebracht,  dafj  die  üacke  der  im  Vordergrund 
fixenden  Dame  von  fehr  energifcher  roter  Farbe  iff.  Diefes  Gleichgewicht 
ftimmt  mit  dem  kühlen  Kolorit  und  dem  ruhigen  Eindruck  der  Zeichnung 
überein  und  verFchafft  dadurch  dem  Gemälde  jene  vollendete  Harmonie  der 
ErFcheinung,  welche  nur  folgerechten  Bildern  eigen  iff. 

ßimmlifche  und  irdiTche  Liebe  von  Cizian 
Rom,  Villa  Borghefe 

Der  Gedanke,  welcher  dem  Bild  zu  Grund  liegt,  wurde  verfchieden  ge= 
deutet  (fo  heißt  das  Bild  auch:  Die  überredende  Venus),  Je  nachdem  man 
den  Gegenfaß  zwiFchen  reiner,  jungfräulicher  Eigenart  und  finnlicher,  weib* 
licher  hervorhebt.  Da  der  Stil  des  Bildes  auf  lefetere  Deutung  hinweiff, 
nenne  ich  die  Dame  in  Weiß  die  Jungfrau  und  die  nackte  Geffalf  das  Weib. 
Erffere  fißt  faft  monumental  ruhig  auf  dem  Brunnenrand,  während  leerere 
fich  überredend  zu  ihr  neigt  und  ihrem  Körper  Gelegenheit  zu  wunderbarem 
hinienfluß  gibt.  Das  im  Waffer  pläfFchernde  Kind  vermittelt  geiffig  den 
Gegenfaß  der  beiden  Geffalten,  wie  es  räumlich  der  Brunnen  tut.  Um  diefen 
nicht  langweilig  wirken  zu  laffen,  iff  feine  breite  Fläche  mit  Figuren  belebf. 

Während  die  KeuFchheit  der  Jungfrau  durch  ein  weißes  Kleid  angedeutet 
wird,  weift  die  liacktheif  des  Weibes  auf  das  Bewußffein,  Fchön  zu  fein,  und 
den  Willen,  dadurch  zu  herrFchen. 

Diefer  Gegenfaß  ift  auch  im  Aufbau  der  Linien  und  im  Format  an» 
gedeutet,  welche  eine  Crennung  der  beiden  Gegenfäße  ermöglichen. 

Der  liichfgang  des  Hintergrundes  ift  ein  keilförmiger ;  von  tiefer  Dunkel* 
heit  löfen  fich  die  beiden  Gehalten  licht  los.    Die  weißgekleidete  ift  Gegen* 


s^a   172  so 


gewicht  für  die  lichte  Seite ;  dunkle  Baumgruppen  der  leereren  bilden  es  für 
die  grofte  Dunkelheit  der  rechten  Bildfeite. 

Die  Farbengebung  ift  fehr  einfach  auf  den  Gegenfäften  von  Warm  und 
Kalt  aufgebaut.  Das  kalte  Weift  der  Jungfrau  ruht  auf  warmem  Grund, 
während  das  warme  Inkarnat  des  Weibes,  umgeben  von  rotem  Stoff,  fich 
vom  kalten  Binfergrund  löff.  Das  feurige  Rot  des  lüanfels  wiederholt  fich 
in  dem  Ärmel  und  Schuh  der  Jungfrau  und  klingt  in  der  von  der  Abend* 
fonnetbeFchienenen  LiandFchaft  aus.  Das  Weift  des  Anzuges  wiederholt  fich 
im  Schamtuch  des  Weibes  und  in  den  Wolken.  Das  Grau  des  Brunnenfteines 
dient  dazu,  die  Reinheit  der  übrigen  Cöne  zu  erhöhen. 

Die  Szenerie  ift  höchft  geiffreich  gewählt,  die  Wirkung  der  Figuren  zu 
fteigern,  Zeichnung,  Con  und  Farbe  derfelben  dienen  bald  dazu  die  Figuren 
zu  unterftüften,  bald  fie  zu  kontraffieren.  So  klingt  die  horizontale  Linie  des 
Brunnens  in  dem  Zug  der  [landFchaft  auf  der  linken  Bildfeite  aus,  wo  fie  zugleich 
eine  divergierende  Linie  als  Gegengewicht  erhält.  Die  [lichfmaffe  der  Jungfrau 
verteilt  fich  nach  oben  und  feitwärts,  um  den  Kontraft  der  weiften  Geftalt 
nicht  zu  energifch  zu  bringen.  Die  Falten  des  roten  ITlaniels  find  fo  geiftreich 
arrangiert,  daft  fie  nirgends  mit  den  Linien  der  handfchaff  zufammenfallen. 

Wir  finden  die  Urfache  der  ergreifenden  Wirkung  des  Bildes  darin, 
daft  Zeichnung,  Conwirkung  und  Farbengebung  fich  logiFch  aus  dem  Chema 
entwickelt,  das  Gemälde  fomit  vollkommen  ftilgerecht  ift, 

Spaziergang  im  Sarfen  von  Peter  Paul  Rubens 
ITlünchen,  Alte  Pinakothek 

(Fragment  dauon  liehe  üafel  II.) 

Das  Bild  ift  ein  Staffeleigemälde  und  hat  als  folches  die  Aufgabe,  fo 
viel  abgerundete  Cigenwirkung  aufzuweifen,  daft  es  als  Schmuck  jeden 
Raumes  gedacht  werden  kann, 

6s  ff  eilt  die  Familie  des  Ulalers  in  der  ihr  fympathiFchen  Umgebung 
dar.  Da  es  lediglich  ein  Erinnerungsbild  fein  follte,  benüftte  Rubens  ein 
kleines  oblonges  Format  (97  X  131  cm),  in  welchem  die  Böhe  der  Figuren 
ungefähr  ein  Dritteil  der  Bildhöhe  beträgt, 

Rubens  bildet  mit  feiner  zweiten  Frau  und  einem  Pagen  die  Bauptgruppe, 
welche  nahezu  in  der  ITliffe  des  Bildes  fteht.  Zwei  Figuren  find  durch  Über* 
Fchneidung  verbunden,  die  dritte  durch  die  Architektur  des  Gartenzaunes  mit 
den  beiden  erften  vereint,  fo  daft  fich  eine  weiche  Wellenlinie  bildet.  Die  alte 
Dienerin  auf  der  linken  Bildfeite  wird  mit  den  Pfauen  und  der  Dunkelheit 
des  Bodens  zu  einer  Gruppe  vereint,  während  der  Bund  auf  der  gegenüber* 
liegenden  Seite  mit  Blumenftöcken  und  Geflügel  eine  kleinere  Gruppe  bildet, 
welche  das  nötige  Gegengewicht  erzeugt. 

Die  Bewegungen  der  einzelnen  Figuren  find  fehr  charakteriftiFch  auf* 
gefaftt;  die  felbftbewuftte  Balfung  der  jungen  Frau,  die  etwas  gebeugte,  vor* 
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wärtsdrängende  des  ITlannes,  die  ergebene  des  Pagen  und  die  von  Arbeit 
gebeugte  der  Dienerin  fprechen  die  in  He  gelegte  üdee  deutlich  aus. 

Die  parallelen  Linien  der  Allee  und  des  Garrens  find  durch  die  Figuren 
und  Baumgruppen,  fowie  durch  die  Linien  des  Pavillons  unterbrochen;  He 
verleihen  dem  Bild  den  Eindruck  des  Ruhigen,  Gediegenen, 

Die  [lichtführung  ift  kugelförmig,  da  das  Baupflicht  auf  der  Frau  Rubens 
ruht.  Es  wird  auf  einer  Seite  durch  den  ftarken  Kontraft  der  Dunkelheit, 
gebildet  uon  der  Baumgruppe  und  der  Kleidung  uon  Rubens,  gehoben,  während 
es  nach  der  anderen  Seite  weich  ausklingt.  Der  Bimmel  ift  tief  dunkelblau 
gehalten,  um  das  Baupflicht  auf  den  Figuren  nicht  zu  beeinträchtigen.  Die 
Belle  des  Bundes  und  der  Schurz  der  Dienerin  geben  ein  angenehmes  Gegen* 
gewicht  zur  Baupflichtmaffe, 

Die  Gegenftände  find  trofj  ihrer  kräftigen  modellierung  in  Baupflicht* 
und  Schatfenmaffen  gut  zufammengehalten. 

Die  Congebung  ift  fehr  konfraffreich  und  -  vielleicht  durch  nachdunkeln  - 
für  den  freundlichen  Vorgang  etwas  zu  düfter  wirkend, 

fluch  die  Farbengebung  ift  darauf  berechnet,  die  Familie  Rubens  in  den 
Vordergrund  des  üntereffes  zu  ftellen.  Die  kräftigen,  fatfen  Farben,  mit 
denen  fie  ausgeftaftet  ift,  find  in  der  mitte  des  Bildes  bouquefartig  zufammen* 
gehalten  und  in  das  hellfte  liicht  gebracht,  fo  datj  fie  die  flufmerkfamkeit 
des  Befchauers  fogleich  auf  fich  ziehen.  Biezu  dient  auch  der  ftarke  Kontraft 
zwifchen  den  hellen  Kleidern  der  Frau  und  dem  Fchwarzen  flnzug  des  Fllannes. 
Die  Farben  find  fo  angeordnet,  dafj  fie  fich  gegenfeitig  Fchmeicheln  und  durch 
den  Kontraft  zwiFchen  Hell  und  Dunkel,  Warm  und  Kalt  heben.  Crofj  der 
Energie  der  Farben  ift  aber  der  Eindruck  von  Buntfarbigkeit  glücklich  ver* 
mieden. 

Die  Farben  des  Bintergrundes  find  nach  Wärme  und  Kälte  durch  die 
Diagonale  geteilt.  Die  linke  obere  Bildfeite  zeigt  das  kalte  Grün  der  Bäume 
und  das  Blau  des  Bimmels,  während  die  untere  ßälfte  die  warmen  Cöne 
der  Architektur  und  des  Bodens  aufweift. 

Auf  der  kalten  Seife  findet  fich  als  Gegengewicht  das  Rot  der  Culpen 
und  das  warme  Grün  eines  Baumes. 

Auf  der  warmen  Seife  verfolgt  das  Grün  der  Blumenfföcke  und  die 
Fchwarze  Kleidung  der  Dienerin  denfelben  Zweck.  Um  das  Rot  der  Pagen* 
kleidung  nicht  unvermittelt  grell  in  ErFcheinung  zu  bringen,  läfjt  Rubens 
dasfelbe  in  der  Farbe  der  Culpen,  des  Geflügels  und  des  Ärmels  der 
Dienerin  ausklingen. 

man  erfiehf  daraus,  wie  fein  abgewogen  die  Con=  und  Farbengebung 
ift,  fo  dafj  fie  die  mitte  halten  zwiFchen  Freundlichkeif  und  Ernff,  alfo  die 
vlämiFche  üafur  charakterifieren. 

Auch  das  Kolorit  ordnet  fich  diefer  ErFcheinung  unter,  weshalb  das 
Bild  feiner  Einheitlichkeit  in  jldee  und  Ausführung  halber  ein  folgerechtes 
zu  nennen  ift. 
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Die  Erythrairche  Sibylle 
aus  ITlichelangelos  Deckengemälden  in  der  Sixtinifchen  Kapelle 

(Siehe  Cafel  III.) 

Als  Ceil  eines  Deckengemäldes  hat  diefes  Bild  die  Aufgabe,  fich  den 
Forderungen  des  Raumes  unterzuordnen.  6s  mu^  deshalb  auf  einen  Ceil 
feiner  Eigenwirkung  verzichten.  Die  Gliederung  des  Raumes  ift  maßgebend 
für  Gröfce,  Bewegung  und  Gliederung  des  Ceilbildes.  Die  Sibylle  fifct 
zwifchen  architektonifchen  Formen,  die  als  Bögen  das  Deckengewölbe  zu 
frühen  fcheinen.  Die  Kraft  diefer  Formen  fpricht  fich  auch  glücklich  in  der 
Figur  aus,  die  fixend  den  Raum  beftens  ausfüllt. 

Die  Wahl  der  Bewegung  war  befchränkt  auch  durch  die  Rückficht  auf  die 
korrefpondierenden  Figuren,  welche  bei  aller  monumentalen  Ruhe  doch  ver* 
fchiedene  Bewegungsmotive  aufzuweifen  hatten.  Der  Vergleich  der  vielen  Figuren 
zeigt  einen  wunderbar  reichen,  ungezwungenen  Wechfel  der  Bewegungen, 
durch  die  Charakteriftik  der  verfchiedenen  Gehalten  aufs  befte  motiviert. 

Zur  weiteren  Füllung  der  Fläche  und  zum  leichteren  Verftändnis  deffen, 
was  der  Künftler  in  die  Figur  legen  wollte,  gibt  er  jeder  Figur  noch  eine 
oder  mehrere  Putten  bei,  welche  fich  der  Bandlung  der  Bauptfigur  anpaffen. 

Die  Erythräifche  Sibylle  fi^f  in  bequemer  Stellung  vor  einem  Pult  und 
blättert  mit  der  linken  Band  in  dem  aufliegenden  Buch;  der  rechte  flrm 
hängt  in  weicher  Linie  abwärts,  fluch  die  läffige  Stellung  der  Fü^e 
charakferifiert  die  Balfung  eines  nur  geiftig  tätigen  ITlenFchen. 

5m  Fcheinbaren  Widerfpruch,  aber  verurfacht  durch  die  Wucht  der 
architektonifchen  Formen,  fteht  die  Fülle  des  Körpers  mit  der  mehr  ver= 
geiftigten  Ilafur  einer  Seherin.  Ilur  im  fluge  mit  dem  fchlaffen  flugendeckel 
liegt  ein  träumerifches  Sinnen,  das  über  das  gewöhnliche  Lefen  hinausgeht. 

Die  Linien  der  Figur  paffen  fich  überall  der  Architektur  an  und  vermeiden 
parallele,  horizontale  oder  vertikale  Linien.  Der  kleine  Engel,  hinter  dem  Buche 
halb  verborgen,  deutet  durch  feine  Fackel  auf  das  geiftige  Licht  hin,  welches 
den  Weisfagungen  der  Sibylle  enfftrömt.  Der  Engel  wurde  auf  diefen  Plafc 
geftellt,  um  ein  Gegengewicht  zur  Bauptmaffe  auf  der  anderen  Seite  zu  er« 
langen;  der  Zug  feiner  Bewegung  ift  dem  der  Bauptfigur  entgegengefefct; 

durch  ffarke  Überrchneidung  ift  der  Zufammenhang  der 
beiden  Figuren  erzielt. 

Die  Füllung  des  Raumes  mit  den  Figuren  (fiehe  flb= 
bildung  44)  ift  Fchematifch  folgende:  Die  leeren  Ceile 
der  Bildfläche  find  von  minimaler  Gröfje,  um  die  Wichtig« 
keit  und  Energie  der  Figur  hervorzuheben. 

Die  Lichtführung  ift  einheitlich  mit  derjenigen  des 
ganzen  Deckengemäldes  und  feiner  architektonifchen 
Gliederung.  Die  Lichfmaffe  ift  nach  der  rechten  oberen 
Abbildung  44         Bildfeife  verlegt  und  hat  nur  fo  viele  Dunkelheiten 


S<3    175  fr^3 


eingeffreuf,  als  der  Konfraff  verlangt.  Ebenfo  einheitlich  ift  die  Schattenmaffe 
im  unteren  üeil;  das  Unterkleid  forgt  für  den  nötigen  Kontraft. 

Die  Farbengebung  des  Bildes  ordnet  fich  der  Grfcheinung  der  ganzen 
Deckenfläche  unter,  ift  jedoch  fo  geiftreich  gebracht,  dafc  fie  in  fich  felbft 
harmonifch  ift  und  ohne  Umgebung  beftehen  kann.  Die  Farben  find  fo  ge= 
wählt,  daf}  fie  die  Uonwirkung  unterftü^en ;  weifje  und  hellrote  Kleidungs» 
ftücke  bilden  mit  dem  hellgelben  Hintergrund  vereint  die  Lichtmaffe.  Die 
kalten  Farben,  welche  mehr  in  der  linken  Bildfläche  zufammengehalten  find, 
heben  durch  den  ftarken  Kontraft  die  Leuchtkraft  der  warmen  Töne.  Die 
Gegenfätje  find  in  den  beiden  kontrahierenden  Ceilen  des  Bildes  genügend 
gewahrt,  rechts  durch  blaue  und  grüne  Gewandftreifen,  links  durch  warmes 
Weif}  der  Kleidung  und  den  gelben  Buchrand. 

Das  Kolorit  ift  warm;  von  ruhiger  und  doch  energifcher  Wirkung  ift 
die  Stimmung,  fo  dafj  man  das  Bild  der  Eruthräifchen  Sibylle  als  ITlufter 
eines  ffilvollen  Wandgemäldes  bezeichnen  darf, 

Ginfchiffung  nach  der  3nfel  eyfhere  von  Hnfoine  Watteau 

Paris,  Louvre 

(Siehe  Cafel  IV.) 

Die  3dee  einer  Abfahrt  von  Schäferpaaren  nach  dem  Land  der  Liebe 
zeigt  fich  in  diefem  Gemälde  harmonifch  mit  der  rchwärmerifch  heiteren  Auf- 
faffung  des  Vorganges.  Der  Gedanke,  welcher  fich  im  Bild  ausdrücken  foll, 
ift  einheitlich,  klar,  gefchloffen  und  in  fich  harmonifch  dargeftellt.  Die  Ein- 
heitlichkeit zeigt  fich  in  dem  Zug  aller  Perfonen  zum  Schiff,  Cro<3  der  vielen 
Ginzelmofive,  wie  Überredung,  Aufbruch,  Gang  und  Ginffeigen  in  das  Schiff, 
ift  der  Grundgedanke  fo  durchgreifend  in  jeder  Figur  ausgedrückt,  da^  man 
nicht  von  Gpifodenreichtum  fprechen  kann,  da  keine  unlogifche  oder  nicht 
ftreng  dazu  gehörige  üebenhandlung  eingeführt  wird,  fluch  in  den  Koftümen 
und  den  flkzedentien  drückt  fich  die  einheitlichkeif  der  Zeit  aus;  freilich 
weifen  erffere  eine  Koffbarkeif  auf,  welche  fich  nur  »arkadifche«  Birten 
leiften  können,  Birfenffäbe  und  Flarchenkürbiffe  enffprechen  mehr  der 
Wirklichkeif,  Die  Klarheit  drückt  fich  in  der  glücklichen  Wahl  des  ITlomenfes 
aus,  in  dem  der  Vorgang  aufgefaßt  wurde,  ülan  fieht  aneinandergereiht 
die  Bandlung  jeder  neuen  Gruppe  als  notwendige  Folge  der  vorhergehenden 
Bandlung.  Auf  der  rechten  Bildfeife  findet  man  eine  Schäferin,  die  den  Über« 
redungskünften  ihres  Schäfers  laufchf :  flmor,  feines  Sieges  gewifc,  hat  bereits 
Pfeil  und  Bogen  beifeife  gelegt.  lieben  diefer  Gruppe  fieht  man  das  zweite 
Paar,  deffen  Schäferin,  zum  Liebesgang  entfchloffen,  fich  vom  Boden  er- 
heben lä^t.  Das  nebenftehende  Paar  iff  fchon  auf  dem  Weg  zum  Schiff, 
die  Schäferin  folgt  etwas  zögernd  den  Weifungen  ihres  Partners,  indem  fie 
fich  lächelnd  überzeugt,  daf$  auch  die  übrigen  Schäferinnen  im  Begriff  find, 
ihre  Sprödigkeit  zu  überwinden.    Arn  Ufer  des  Sees  fieht  man  mehrere 
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Paare  in  Liebesgepfauder  dem  Schiff  nahen,  in  das  ein  Schäfer  gerade  feine 
Schäferin  hebt,  Liebesgötter  fliegen  in  der  Luft  und  weifen  dem  Fährmann 
den  Weg  zur  Snfei  Cyfhere. 

Die  GeFchloffenheif  der  Kompofifion  zeigt  fich  in  dem  gedanklichen  und 
zeichnerifchen  Zufammenhang  der  einzelnen  Figuren  und  der  einheitlichen 
Bildwirkung  des  Ganzen. 

Die  Barmonie  erweift  fich,  da  das  Bild  fich  als  Staffeleibild  keinen  archi* 
tekfonifchen  Forderungen  beugen  muß,  aus  dem  Zufammenklang  der  3dee 
mit  der  fluffaffung  und  der  Durchführung  des  Bildes.  Die  Landfchaff,  welche 
den  ßintergrund  der  reichen  ßandlung  bildet,  ftellt  die  Bucht  einer  Gebirgs* 
gegend  vor  und  bildet  durch  den  Blick  auf  ffarres  ßochgebirge  einen  wohl* 
tuenden  Konfraff  zu  den  weichen  Wellenlinien  des  von  träumerifchen  Wäldern 
gebildeten  Vorder«  und  ITlittelgrundes. 

Die  einzelnen  Bewegungsmotive  der  Figuren  find  von  reizender  ülannig* 
faltigkeit  und  durch  den  inliegenden  Gedanken  wohlmotiviert.  Uroßdem  je 
drei  Paare  eine  Bauptgruppe  bilden,  iff  die  Überfchneidung  der  einzelnen 
Paare  und  Geffalten  fo  überrarchend  vielfältig,  daß  man  die  Gleichzahl  der* 
felben  nicht  von  felbft  gewahr  wird. 

Die  Linienführung  bewegt  fich  in  weichen  Wellenlinien,  nur  die  Amoretten* 
gruppe  deutet  in  ihren  ftürmifchen  Bewegungen  auf  die  Steigerung  der  Leiden* 
Fchaff  hin. 

Linienaufbau  und  Lichtführung  ift  in  der  Pyramide  komponiert,  zwei 
Dreiecke  liegen  hintereinander,  das  vordere  ift  ziemlich  regelmäßig  von 
energiFcher  Ciefe,  das  hintenliegende  ift  unregelmäßig  und  im  ßalbton  gebracht. 

Linienführung  wie  Linienaufbau  fichern  dem  Bild  jene  FchwärmeriFche 
Ruhe  einerfeits  und  jene  Steigerung  bis  zur  ftürmifchen  LeidenFchaft  andrer* 
feits,  welche  dem  ITlotiv  des  Bildes  entfpricht.  Diefe  Steigerung  ift  auch  in 
der  Farbengebung  zu  finden.  Das  vordere  Dreieck  ift  warm  gehalfen,  das 
hintere  kalt,  der  Bimmel  wieder  warm  und  nur  fo  viel  an  Gegenfäßen  ein* 
geführt,  als  zur  ßaltung  des  Bildes  nötig  ift. 

Die  warmen  Cöne  find  bouquetarfig  über  die  Kleidung  der  Gruppe  im 
Vordergrund  zerffreuf.  Das  warmweiße  fltlaskleid  der  Schäferin  gibt  ein 
angenehmes  Gegengewicht  zur  Belle  des  Bimmels  und  kommt  im  kaltweißen 
Kleidchen  des  Liebesgottes  und  dem  warmen  Grau  der  Statue  zu  weichem 
flusklingen.  Vom  warmen  fltlaskleid  hebt  fich  der  kalfrofa  Überwurf  kräftig 
ab,  nur  gemildert  durch  das  wärmere  Rot  der  Kleidung  des  Schäfers.  Sein 
dunkler  Kragen  fteigerf  deffen  Wirkung  und  trägt  nebft  dem  dunklen  Über* 
wurf  des  Liebesgottes  viel  dazu  bei,  die  Farbengebung  diefer  Gruppe  nicht 
füßlich  werden  zu  laffen.  Die  zweite  Gruppe  hebt  fich  dunkel  und  kalt  von 
der  erffen  ab  und  verbindet  fich  nur  durch  das  warme  Rot  der  Schäfer* 
kleidung  mit  der  erften  und  dritten  Gruppe.  Diefe  ift  wieder  warm  gehalten 
und  von  lebhaft  prickelndem,  aber  fein  abgeffimmtem  Con.  Der  Fchwarze  Kragen 
und  die  blauen  Strümpfe  des  Schäfers  dienen  als  wirkfamer  Konfraff  für  den 
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gelben  Überwurf  der  Schäferin.  Das  Blau  der  Strümpfe  hat  außerdem  den 
Zweck,  das  Rot  der  Schäferkleidung,  welches  durch  das  benachbarte  Gelb  zu 
fehr  nach  Violett  gedrängt  würde,  in  feine  richtige  Wirkung  zurückzuführen. 
Denfelben  Zweck  erfüllt  bei  der  erffen  Gruppe  das  kalte  Schwarz  des  Kragens. 

Das  kalte  Weift  des  Rockes  der  Schäferin  bildet  mit  dem  bereits  be= 
fprochenen  Weift  durch  VerFchiedenheif  der  Form,  Gröfte  und  Cones  und 
glückliche  Verteilung  der  einzelnen  Flecken  eine  Fchöne  Fleckenwirkung.  6s 
klingt  auch  nach  der  linken  Bildfeite  in  Kleidungsftücken  der  zweiten  Baupf* 
gruppe  zart  aus,  wobei  es  zugleich  die  ftark  gebrochenen  Cöne  der  Kleider 
lebhafter  macht. 

Die  mittlere  Bauptgruppe  ift  im  Gegenfaft  zur  erften  kalt  gehalten, 
ebenfo  die  drifte  Bauptgruppe.  Von  diefer  heben  fich  aber  das  Schiff  und  der 
Fährmann  energiFch  ab  und  deutet  mit  der  hellbeleuchrefen  warmen  Amoretten* 
gruppe  auf  die  lachende  Zukunft  hin,  der  Schäfer  und  Schäferinnen  entgegen« 
fahren.  Sonnenbeglänzte  Wolken  durchziehen  freundlich  den  blauen  Bimmel 
und  übergieften  das  Bild  mit  warmem  liichf. 

Sehr  intereffant  ift  auch  der  Boden  im  äufterffen  Vordergrund,  der  fich 
mit  den  Figuren  dadurch  weich  verbindet,  daft  er  ihre  Farben  wieder  auf* 
leuchten  läftf. 

Sonnige  Stimmung  und  goldiges  Kolorit  helfen  zufammen,  diefes  Bild 
Waffeaus  zu  einem  ITleifferwerk  folgerechter  Ausführung  zu  machen. 


Schmid  =  Breifenbach,  Sfil=  und  Kompofifionslehre 
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Schlagwörferperzeidinis 


Abkrafjen,  Abfchleifen  136 
Abfchneiden  von  üeilen  einer  Figur  37 
Abfrufung  der  Farben  112,  113,  114 

„      der  Cöne  61,  63 
Abwägung  der  Farben  117  u.  f. 

der  Cöne  61—66 
Adams  Farbenkreis  89 
Akademifche  Anordnung  6,  40,  59 
flkzedentien  74,  126 

Akzentuierung  42,  63,  66,  74,  81,  111,  123 
Allgemeines  über  die  Farbe  82 
Alter,  Ginfluss  desfelben  39,  51 
Anachronismus  7,  24 
Anatomie  19 

Anerkennung  des  Künstlers  2,  50 
Anforderungen  an  die  Kompofition 

einer  Figur  36 
Anforderungen  an  das  Bild  4,  25,  42,  74 

an  das  IHotiu  2—9,  129 
Anlage  des  Bildes  129 
Anlagen,  geiftige  20 
Anleihe  bei  fremden  Bildern  9,  62,  80 
Anordnung  der  Farben  66,  93,  103,  104,  107, 
111,  112 
„        „   Figuren  26 
„      des  nebenfächlichen  (fiehe  Arrange- 
ment) 
Antike  40 

Antlifo  (fiehe  6efichtsausdruck) 
Anwendung  derkehre  uon  der  Farben» 

harmonie  104 
Architektur,  Einfluss  derfelben  auf  den  Stil  des 

Bildes  7,  8,  10,  76,  79 
Arra  ngement  des  nebenfächlichen  125 
Asket  79 
Atelier  116 

fluffaffung  5,  10  u.  f.,  75,  129 
Aufhebung  eines  fchädlichen  Kontraftes  102 


Aufteilung  46 

Ausbildung  des  Künftlers  19 
Ausdruck  des  Gefichres  21 
Ausführung  des  Bildes  34,  135,  148 
Ausklingen  der  Farben  107,  III 
„  Cöne  63,  64,  73 
Ausheilung  der  Bilder  140 
Auswahl  unter  niotiuen  2,  75 
Bau  des  Auges  1,  28 

„   (Einbau  im  Atelier)  34 
Bauernbild  78 
Begabung  (fiehe  Anlagen) 
Belebung  31,  134 

Beleuchtung  30,  33,  42,  56,  62,  77,  97 

künftliche  61,  95 
Befchäftigung,  Ginfluss  derfelben  20 
Bewegung,  Bewegungsmotiu  17,39,42,44,45 
Bezolds  Farbenlehre  89 
Bilderzyklus  7 
Bildgröfje  28,  76,  135 
Bildnis  42,  64 
Bildwirkung  52,  64 

„        der  Farben  126 
Bindemittel  der  Farben  137 
Blau  91 

Blaues  Licht  96,  97 
Blick  38 
Böcklin  134 
Bolognefer  Iflanier  119 
Braun  88 

Charakteristik  der  Farben  90 
Charakteriftifche,  das,  einer  Erfcheinung  20,  41, 
42,  149 

Clairobscur  (Chiaroscuro)  11,  12,  80, 119, 144 
Darftellungsgebiet  der  mal  er  ei  2, 

129 
Defregger  2 

Dekoratiue  Farbenwirkung  84,  135 
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Dekoratives  Clement,  das  Bild  als  75,  144 
Diorama  83 

Dominierende  Fläche,  Linie  27 
Draperie  127 

Durchbildung  80,  135,  136,  142,  143 
ekelhaftes  3,  142 
Eigenart  des  Künftlers  9,  20 
Eigenfchaften,  charakteriftifche  20 
Eigenwahl  aus  dem  Bereich  der  m a= 

Ierei  2 
Einbau  im  Atelier  34 

Einfluss  der  Beschäftigung  auf  die  Eharakteriftik 
20 

Einheitlichkeit  7,  33,  140 

Empfindung  1,  2,  4,  23,  81 

Entwicklung  der  ITlalerei  10 

Epifoden,  epifodenreich  7 

Erfolg  des  Künftlers  2,  6,  150 

Erforderniffe  eines  Bildes  4,  24,  42, 

74,  142,  143 
Ergänzungsfarbe  (Komplementärfarbe)  91,  100 
Erläuterungen  der  liehren  an  B  i  1= 

dem  167 
Erfcheinung,  malerifche  8,  23,  105,  129 
Erfchöpfung  des  Auges  92 
Färbung  (fiehe  Farbengebung) 
Falten,  Gefichts»  20,  21,  42 
Falten,  Kleider-  127 
Farbe,  die  82—150 
Farbenauftrag  108 
Farbenkombination  99—104 
Farbenfleck  93,  95,  103 
Farbengebung  eines  Bildes  109 
Farbenharmonie  99 
Farbenreichtum  109 
Farbenuerbindung  93,  99—104 
Farbenuerfeilung  (f.  Anordnung  der  Farben) 
Farbenwirkung  90,  93,  94,  119 
Farbiges  Iii  cht  95—97 
Fernwirkung  der  Farben  41,  112 

fehlerhafte  135 
Fertigmalen  148 
Field  100 

Flächencharakter  63,  84 
Flächenuerteilung  41,  52,  66 
Flächenwirkung  8,  26,  77,  79 
Flandrifche  Kunft  15 
Flau  63 

Fleckenwirkung  66 
Fliegende  Draperie  128 
Flormalerei  18 

Formalismus,  leerer  6,  40,  59 


Format  und  öröfje  des  Bildes  28 

Formengebung  136 

Formengedächtnis  9,  129 

Formenuerftändnis  9 

Fortfehritt  in  der  Kunft  62,  81,  85,  98 

Fragen  uor,  während  und  nach  V?  o  1 1= 

endung  der  Arbeit  151 
Freie  kuft  (f.  Pleinair) 
Freskobild  10,  113,  143 
Frifche  des  Bildes  117 
Galerie  140—142 
Gaslicht  95 

Gebrochene  Cöne  99,  III,  142 
Gefahren  18,  138 
Gegenfatj  (f.  Kontraft) 
Geiftesarbeit  22 
Gelb  90 

Generallafur  116,  149 
Genie  20 

Gefamtwirkung  73,  80,  134,  141 

Gefchloffene,  gefperrte  Beleuchtung  64 

Gefchloffener  Raum  32,  97 

Geficht,  Gefichtsausdruck,  der  wechfelnde  21 

Giotto  10 

Glanzlicht  92,  90 

Glasfeheibe  vor  dem  Bild  149 

Gleichgewicht  (Statik)  39,  41 

Gleichgewicht,  äfthetifches  27,  31.  51,  53 

Gliederpuppe  128 

Gliederung  46 

Gobelin  112 

Goethes  Farbenkreis  88 

Grau  88,  94,  104,  133 

Gräfte  des  Bildes  28,  76 

Gröfjenuerhältniffe  des  ITlenfchen  76,  126 

Grün  94 

Grünes  liichf  96,  97 
Grund,  Grundierung  67 
Gruppen,  Gruppenbildung  47,  49 
Bangen  der  Bilder  141 
Balbkreis,  Kompofition  im  55 
Baibton  113 

Haltbarkeit  der  Farben  137 
Barmonie  8,  113,  115,  143 
Barmonielehre  99,  110,  114 
Belligkeitskontrafte  III 
Beiligenbild  5,  10,  147 
Beruorheben  eines  Bildteiles  (liehe  Akzentuie» 
rung) 

Bintergrund  122 
Biftorifche  Stile  75 
Biftorifche  Creue  24 
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Bütoriiche  Porltudien  23 
Borizont  40 

ßilfsmittel  33,  128,  149 

ideale  Figur  39 

3dealiltilche  Farbengebung  13 

Sdeenalloziation  4 

3dee  eines  Bildes  2  u.  f.,  26,  32 

3mprellionismus  17 

3ndiuiduaIitätamKörperder  abgebildeten 
Perion  20 

des  ITlalers  9,  74,  81,83, 146 
3nkarnar  107,  109,  123 
3nteruaII  102 
Interieur  32 
Sntime  Wirkung  119 
Jahreszeiten  30 
Kalter  Con  87,  118,  119,  142 
Karikatur  40,  42 

Keilform  des  Lichtganges  67 

Kenntnis  der  malerilchen  mittel  4,  27 

Kerzenlicht  61,  98 

Klarheit  8,  26 

Klaflizismus  17,  147 

Kleidung  43,  51,  123 

Körperbau,  Körperform  20 

Körperlichkeit  62,  67 

Körpermaße  20 

Kolorit  105  u.  f. 

Kombination  der  Farben  (helle  unter  Farben) 
Komplementärfarben  87,  91,  100 
Kompofition  einer  einzelnen  Figur  36 

„  zweier  oder  mehrerer  Figuren 

42 

Kompolitionsgabe  1 
Kompofitionslehre  1 
Konftitutionen  20 

Kontraft  27,  66,  67,  71,  91,  102,  109,  110, 
141 

Kontrafterfcheinungen  91 
Kopieren  10,  85 
Kreidegrund  134 
Kreis,  Kompofition  im  58 
Künftliche  Beleuchtung  95 
Kugelform  des  Lichtganges  68 
Kunftrichtungen,  die  v  erfchiedenen 
10 

Längsaufteilung  52 
Rampenlicht  95,  97,  98 
Iiandfchaft  29 

„        als  Hintergrund  32 
Lafur  130,  132,  140 
häufende  Figur  39 


Leere  Flächen  125 
Leerer  Raum  im  Bild  80 
Lichtgang  66 
Iiichtgefetz  63,  86,  97,  106 
Lichtmafien  56,  64,  71 
Lichtquelle  32,  63,  87 
Licht  und  Farbe  86 
Lila  91 

Linienaufbau  52 
Lotrechte  Linien  39,  45,  76 
Luft  21,  106 

Luftperfpektiue  21,  106,  108,  112,  113,  114, 
134 

Luminismus  17 
madonnentypus  5 
makart  105,  109 

malerifche,  das  der  Grfcheinung  8,  23,  105, 
129 

malerifche  mittel  4,  8,  27,  81,  115 
ITlalmittel  136 

manier,  manierismus  8,  80,  106,  130,  148 

ITlantegna  11 

mallen  64,  77 

maffenwirkung  26,  64 

material  97,  99,  141,  143 

materialftil  75,  143 

mehlige,  das  130 

merochrome  Barmonie  112 

methode  der  Beruorhebung  (liehe  Akzentuier 

rung) 
michelangelo  5,  13 

milchung  der  Farben,  gefährliche  138,  149 
mittelgrund  46 

mittel,  die  Harmonie  der  Farben  zu  erzeugen 

99—104,  107,  109—115 
mode  in  der  Kunlt  62,  81 
modelle  19 
modellierung  77 
moment,  belter  7 
monogramm  (l.  Unterfchrift)  150 
monumentale  Wirkung  10,  76 
motiuwahl  2 

münchener  Beleuchtung  70 
murillo  121 

mulik,  Stellung  derf.  zur  maierei  3 
nachbarfarbe,  Ginfluss  der  93,  94 
llachbilder  91 
nachgilben  138 
llaturalismus  17,  77 
nebenlächliche,  das  27,  125 
Oberlicht  141 
Öl  137 
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Ölmalerei,  Stil  der  143 

„       Urlprung  der  10 
Orange  90 

Orangefarbiges  Lticht  96,  97 
Parallele  Linien  38,  44,  125 
Perion,  Individualität  der  20 
Perlonifikation  39 

Perlpektiue,  Linien*  21,  25,  40,  114 

Luft*  21,  106,  108,  112,  113,  1 

134 

PhantaHe  3,  19 
Photographie  115,  128 
Phyh'ognomie  21 
Pinfeiführung  107,  108,  137 
Plakatkunft  18 
Plan  zum  Bild  22 
Plaftifche  Anatomie  19 
Plaftifche  Wirkung  62,  77 
Pleinair  29,  106 
Pleinairmalerei  17 
Pointe  des  Bildes  26 
Pointierung  (liehe  Akzentuierung) 
Pointiiismus  18,  108 
Pole,  fheairalifche  37 
Prachtraum  75,  77 
Präualieren  32 
Primamalerei  134 
Problem  6,  115 

Pyramide,  Kompolition  in  der  52 

Raffael  Santi  13,  117,  128 

Rahmen  139 

Rahmenwirkung  140 

Rationaliltilche  Farbenwirkung  83 

Raum  32,  40,  41,  76,  80,  137,  139,  142 

Raum,  leerer,  Wirkung  deslelben  80 

Realismus  77,  83 

Realiftilche  Farbenwirkung  83 

Reflex  87,  97,  113 

Reiz  des  Details  62,  63 

Reiz  der  Skizze  25 

Reiz  des  Wechlels  46,  47,  51,  134 

Religionseinflufj  5 

Religiöle  Bilder  147 

Rembrandt  15 

Ringförmiger  Lichtgang  70 

Römilche  monier  119 

Rofa  103 

Rot  90,  103 

Rotes  Leicht  96,  97 

Rubens  120,  123 

Ruhepunkt  125 

Ruskin  107 


Sättigung  der  Farben  88,  93,  99 
Sauonarola  11 

Schädliche  Kontraltwirkung  94,  102 
Schattenmalfe  56,  64,  70 
Schattierung  61 
Schlangenlinie,  Kompolition  in  der  58 
Schleier,  Drapierung  deslelben  128 
Schleiermalerei  18 
Schreibers  Komplementärfarben  90 
Schönfarbige  luanier  12,  144 
Schüler  9 

Schule,  Stil  der  9,  81 

Schwarz  87,  94,  104 

Schwarzmalerei  14 

Schwarzlpiegel  84,  115 

Schwebende  Figur  39 

Schwergewicht  4,  38 

Schwelterkunlt,  Anleihe  bei  derlelben  3 

Seidenpapier  (ßilfsmittel  zur  Drapierung)  128 

Selblterlebtes  als  Bildmotiu  2,  23 

Sehen,  malerilches  82,  129 

Senkrecht  (l.  Lotrecht) 

Sieg  der  Farbe  17 

Sieg  der  Linie  18 

Sienelen  5 

Signatur  150 

Simultaner  Kontralt  91 

Sincerite  17 

Sinnenreizende,  das  3,  5 

Situation  25 

Skizze  19,  24,  72 

Skizzieren,  fleifjiges  9 

Sonne,  Sonnenlchein,  Sonnenlicht  86,  98 

Spektrum  86 

Staffage  31,  127 

Staffeleibild  11,  78 

Standpunkt,  belter  25 

Statik  4,  38 

Steigerung,  künltlerilche  (liehe  Akzentuierung) 
Stellung  25,  37,  42,  44,  46 
Stil  5,  8,  9,  10,  19,  73,  74,  124,  143 
Stil  des  Bildes  147 
Stil  der  Farbengebung  143 
Stil  der  Kompolition  74 
j  Stil  des  Künltlers  146 
Stillleben  126 

Stimmung  durch  Con  6,  73,  118 

Stimmung  durch  Farbe  118 

Stoff  43,  84 

Stoffltil  (l.  ITlaterialltil) 

Stubenbeleuchtung  97 

Studium  nach  fremden  Bildern  10,  85 
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Studium  nach  der  Ilatur  8,  81,  85,  98, 105,  115 
Sukzefftoer  Kontraft  91,  92 
Szenerie  des  Bildes  29 
Tageslicht  61,  98,  106 
Calent  1 

Caperenwirkung  117 
Technik  21,  84,  142 
üechnifches  Können  21 
üechnifche  Winke  129 
Uemperafarben  133,  144 
üenebrofi  14 
Cinte,  Uon  27,  63 
Conmalerei  61 
Uonung  63 
Conwirkung  73,  136 
Uothängen  eines  Bildes  35 
Übergänge,  Farben*  106,  107 
Uon=  63,  66,  113 
Übergewicht,  äfthetifches  32,  49,  51 
Überfchneidung  46,  47,  148 
Überfichtlichkeit  26,  117 
Übung  18 

Umgebung,  Wirkung  der  8,  137,  140 
Unabhängigkeit  der  ITlalerei  (liehe  Stil) 
Untergrund  131,  134 
Untermalung  129  u.  f. 

Unterordnung  des  nebenfächlichen  64,  66,  74, 

81,  105 
Unterfchrift  150 

Urfprünglichkeit  der  Empfindung  2 
Penezianifche  ITlanier  14,  119 
Peränderung  einer  Farbe  durch  die  nachbar= 
färbe  137 

Perbefferung  des  fchädlichen  Kontraftes  102 
Perbildlichung  8 


Perbindung  der  Figuren  und  Gruppen  49 
Perfchwindungspunkt  (fiehe  Iiinienperfpektiue) 
Perftändnis  der  Formen  (f.  Formenuerftändnis) 
Perteilung  nach  Warm  und  Kalt  III,  120 
Pertikale  45 

Verträglichkeit  der  Farben  mit  einander  138 
Piolett  91 

Pollendung  des  Bildes  148 

Porarbeiten  22 

Porbereitende  Arbeiten  22 

Pordergrund  46,  54 

Porftudien  9,  19—21 

Porwurf  des  Bildes  2,  4,  26 

Porzug  des  Selbfterlebten  (f.  Selbfterlebtes) 

Wahl  des  ITlotiues  2,  75,  78 

Wahrfcheinlichkeit  der  Grfcheinung  8,  83 

Wand,  einflurj  der  116,  142 

Wandmalerei  10 

Warme  Farbe  87,  117,  119,  142 

Weifc  86,  90,  94,  104 

Weiträumigkeit  41 

Wellenlinie  38,  44 

Wert  der  Skizze  24,  71 

Wefen  und  Wirkungskreis  der  nia= 

lerei  2,  6 
Wirkung  der  Farbe  83,  87 
Zahl  der  Farben  86,  109 
Zeichnung  in  Umritten  34 

„        in  liicht  und  Schatten  61 
Ziel  des  Künftlers  2,  4,  18,  129 
Zufälligkeiten  in  der  Farbengebung  136 
Zurückdrängen  des  nebenfächlichen  64 
Zufammenftellung  der  Farben  93,  99 
Zweck  des  Bildes  75 
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In  eleg.  Ganzleinenbarid  Mk.  6.—. 
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der  Takt,  mit  dem  Wesentliches  und  Unwesentliches  ge- 
schieden werden,  die  Klarheit  und  Präzision  der  Dar- 
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regend." Wochenschr.  für  klass.  Philologie. 
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